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Los estudios culturales enfatizan la importancia de los medios de comunicación 
audiovisuales para transmitir modelos de socialización. El cine y la fotografía de moda 
son parte de ese constructo. Esta tesis tiene como finalidad identificar la vinculación 
dialógica entre ambas disciplinas a través del análisis de la representación de la figura 
del fotógrafo de moda en películas de ficción. Desde este objetivo general se plantea 
analizar, por un lado, los rasgos de caracterización, estableciendo, para ello, como 
categorías principales, la descripción física, psicológica y social de los personajes. Y, 
por otro, examinar los rasgos de comunicación mediante el estudio visual de su acto 
fotográfico con el propósito de detectar estereotipos y rasgos dominantes que, 
comparados con los establecidos por Casajús Quirós, posibiliten la extracción de una 
tipología resultante, a modo de resumen, agrupada según el ámbito personal, profesional 
o de representación del personaje. La metodología empleada ha sido el análisis de 
contenido en su versión cualitativa. A partir de una filmografía específica de 88 
películas, en la que se han priorizado aquellas con mayor peso dramático del personaje, 
hemos podido confirmar, entre otros aspectos, que la presencia del fotógrafo de moda 
en el cine aparece en la primera década del siglo XX y perdura hasta nuestros días, que 
predomina su origen estadounidense y europeo y que su ubicación está dentro de los 
géneros cinematográficos de la comedia, el drama y el thriller o terror, preferentemente. 
En cuanto al personaje, es mayoritariamente masculino, de procedencia occidental y su 
caracterización y su acto fotográfico coincide con los fotógrafos y tendencias descritas 
por Casajús Quirós según las distintas décadas.  
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Cultural studies emphasize on the importance of the audiovisual media in order 
to transmit socialization patterns. Cinema and fashion photography are part of that 
construct. The purpose of this thesis is to identify the dialogic correlation between both 
disciplines through the analysis of the representation of the fashion photographer figure 
in fiction films. From this general objective we consider analyzing on the one hand 
characterization features establishing as principal categories physical, psychological and 
social description of the characters. And on the other hand examining communication 
characteristics through visual study of the photographic act looking for stereotypes and 
dominant features which compared to those stablished by Casajús Quirós will make 
possible to extract a typology, which can be used as a summary, grouped by personal, 
professional or feature representation categories. The methodology used has been 
content analysis in a qualitative version. From an specific filmography based on 88 
films, with priority to those where the feature of the fashion photographer has a more 
important acting role, we have been able to confirm, among other results, the 
appearence of the fashion photographer in cinema during the first decade of the 
twentieth century lasting until the present, its European and American origin, and, its 
location mainly within the comedy, drama, thriller or terror films Regarding the feature 
of the fashion photographer, we can conclude that this role is played on a much higher 
percentage by male than female characters, with western origins and his characterization 
and the photographic act matches with the photographers and tendencies described by 
Casajús Quirós through the various decades.  
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El Trabajo de Fin de Máster en Cinematografía realizado en la Universidad de 
Córdoba durante el curso 2010/2011 -que posibilitó el acceso a este Plan de 
Investigación- estuvo enmarcado dentro de la asignatura metodológica “Diálogos entre 
el cine y las otras artes”, estando la fotografía entre estas últimas. Concretamente para la 
realización de ese trabajo final nos decantamos por el diálogo entre el cine y la 
fotografía de moda. 
Este estudio analizaba la relación entre ambas disciplinas a partir de la 
comparación de dos películas, Una cara con ángel (Funny Face, Stanley Donen, 1957) 
y Blow Up (Deseo de una mañana de verano) (Blow Up, Michelangelo Antonioni, 
1966) pertenecientes a la década de los 50 y a la de los 60 del siglo XX, 
respectivamente. 
En esta investigación comparamos dos maneras distintas de concebir la imagen y 
el acto fotográfico, realizados, como se ha dicho, en décadas consecutivas, dos 
momentos, a su vez,  decisivos dentro de la Historia del cine y de la Historia de la 
fotografía de moda. Esto nos llevó a considerar que su estudio nos permitiría identificar 
las señas de identidad de la nueva cultura occidental, la llamada cultura pop, que 
comenzó a fraguarse en dichas décadas y comprobar cómo la disciplina cinematográfica 
y la fotográfica dialogaban en ambas películas. A partir de esta idea nos marcamos una 
serie de objetivos como fueron el analizar las características específicas de la fotografía 
de moda como representación, en este caso, de una época determinada valorándola 
como documento histórico y social, y por tanto, como un acto de significación. En 
definitiva también como un lenguaje particular de su tiempo.  
Un segundo objetivo fue identificar qué signos de la cultura occidental propios de 
las dos décadas elegidas se manifestaban e interpretaban en ambos filmes porque, 
aunque cada película pertenecía a géneros cinematográficos y concepciones diferentes, 
el argumento era similar: su protagonista es un fotógrafo de moda y, a lo largo del 
desarrollo de la narración, aparecen distintas fases de su trabajo así como su relación 
con este negocio.  
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Por último, como tercer objetivo nos propusimos comprobar la evolución técnica 
y artística de la fotografía de moda durante estas décadas con la finalidad de constatar 
los radicales cambios sociales y de pensamiento de esta época.  
Una vez elegimos nuestro objeto de estudio y planteamos los anteriores objetivos, 
nos introdujimos en la conceptualización de la imagen para valorar su importancia como 
generadora de significados mediante el análisis de obras como: Introducción a la teoría 
de la imagen de Justo Villafañe, Elementos de Semiología de Roland Barthes, ¿Qué es 
un signo? de Charles Sanders Peirce o Pensar la imagen de Santos Zunzunegui y para 
estudiar la representación fotográfica recurrimos a El acto fotográfico. De la 
representación a la recepción de Philippe Dubois o Sobre la fotografía de Susan 
Sontag. También definimos las distintas Teorías de Moda desarrolladas hasta nuestros 
días como manera de contextualizar este tipo de fotografía y de ahí llegar a comprobar 
que su estudio, tanto el de la moda como el de la fotografía de moda en sí, necesita un 
acercamiento altamente interdisciplinar el cual, hoy por hoy, está falto de publicaciones 
referidas a su historia estética, sobre todo en España
1
.  
Posteriormente procedimos a ver la influencia mutua entre el cine, la moda y la 
fotografía de moda en estudios realizados por Lotman como Estética y semiótica del 
cine o en Moda y cine de Patricia Calefato, para, más adelante, centrarnos en la 
representación reflejada de la fotografía de moda dentro de esas dos películas mediante 
el análisis comparativo de escenas paralelas las cuales mostraban cuatro aspectos que, 
en su momento, se consideraron esenciales:  
1) La interpretación que se da de la figura del fotógrafo profesional de 
moda 
2) El tratamiento del proceso técnico en la fotografía de moda; 
3) El tratamiento del proceso creativo en la fotografía de moda y 
4) El negocio de la moda: las revistas especializadas. 
                                                 
1
 Gran parte de este trabajo se basó en los resultados obtenidos por Mª Concepción Casajús Quirós en su 
tesis doctoral Historia de la fotografía de moda: aproximación estética a unas nuevas imágenes, 
Universidad Complutense de Madrid, 1993.  
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Para esta Tesis Doctoral proponemos ampliar el marco temporal de análisis que ya 
hiciéramos antes, extendiendo nuestra muestra de investigación a todas aquellas 
películas cuyo argumento o significación pueda representar el diálogo entre cine y 
fotografía de moda.  
Desde el punto de vista temporal, este trabajo es ambicioso porque aspira a cerrar 
todo el posible marco cronológico existente. Sin embargo, desde un punto de vista 
metodológico -si pretendíamos articular la totalidad del corpus reunido que, a priori, 
tendía a la generalidad- concluimos en ceñirnos a aspectos manejables, por esta razón, 
se optó por reducir nuestro modelo de análisis a una única categoría de entre las 
anteriormente mencionadas la cual engloba explícita e implícitamente a las demás: la 
representación de la figura del fotógrafo profesional de moda en películas de ficción. 
Esta decisión vino dada porque, como acabamos de señalar, esta categoría podría 
proporcionarnos, por sí misma, desde su posición de agente, de personaje que actúa y es 
artífice, la visión más rica y cargada de significación que buscábamos. 
En su momento también contemplamos incluir dos categorías distintas a las de 
nuestro trabajo anterior. Estas categorías eran el estudio del acto fotográfico en la 
película (la visión del director, puesta en escena, representación de técnicas 
fotográficas) y el análisis de las copias fotográficas incluidas en esta (análisis de los 
elementos de la imagen fija tanto analógica como digital), como unidades 
independientes a la primera y única elegida. Pero, como ya estamos explicando, todo 
aquello que pudiéramos ver reflejado en la película procedería de la actuación o manera 
de representar a tal personaje y, por tanto, estas últimas también podrían considerarse, 
en cierto modo, subcategorías de la misma o incluidas en ella. 
De esta manera, a partir de lo expuesto, planteamos como finalidad última de esta 
tesis, profundizar en las claves sobre la identidad de la cultura occidental desde este 
diálogo para enriquecer este campo de estudio ya que somos conscientes de que estos 
dos medios de comunicación han sido decisivos en la configuración de la llamada 
sociedad de masas y han tenido y siguen teniendo un papel fundamental también en la 
uniformización social contemporánea. 
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OBJETO DE ESTUDIO 
El objeto de estudio de esta tesis, por tanto, será la imagen/ representación que el 
medio cinematográfico ha ofrecido de la fotografía de moda profesional a lo largo de la 
historia del celuloide a través del estudio de la imagen/representación de la figura del 
fotógrafo profesional de moda en películas de ficción, tomando en cuenta su 
vinculación con las tendencias fotográficas de su época (o de la época recreada en la 
película en cuestión), los factores físicos, psicológicos y sociales en su caracterización 
que nos llevarán a identificar estereotipos o rasgos dominantes en ellos, sin dejar de 
lado sus actos fotográficos o los resultados/producciones de esos mismos actos 
plasmados en copias tanto analógicas como digitales las cuales también informarán 
sobre la evolución de esta disciplina y su repercusión cultural, económica o social.  
Este objeto de estudio viene corroborado por la creciente diversificación adoptada 
por la creación artística que ha alterado valores y principios establecidos y ha ampliado 
también su abanico de recursos expresivos. El artista contemporáneo (el 
artista/fotógrafo) ha tenido que abrir su mirada para entender esta nueva civilización que 
se sustenta en la comunicación y el consumo esencialmente. La imagen analógica y 
digital ha posibilitado a los creadores reflejar esta multiplicidad de la realidad en un 
intercambio continuo de disciplinas. Este trasvase otorga definitivamente a la fotografía 
y al cine un lugar emblemático en la producción cultural.  
Es por ello que los estudios actuales sobre cine y fotografía se han multiplicado al 
amparo de la cada vez más imperante necesidad de comprender el lenguaje audiovisual 
en nuestros días. Son muchas las investigaciones orientadas a considerar la imagen en 
todas sus manifestaciones como un objeto de análisis imprescindible para el 
conocimiento de la sociedad actual (Sánchez-Vigil, Marcos-Recio y Olivera-Zaldua, 
2016). La reproductibilidad de la imagen cinematográfica y, también, fotográfica, ha 
contribuido a que las últimas tendencias en investigación se hagan eco de la importancia 
de la interpretación de la misma desde múltiples enfoques: el semiótico, filosófico, 
estético, técnico, social…En este sentido y de acuerdo con Marzal: 
La fotografía, en tanto que objeto de conocimiento, lleva más de tres décadas 
bajo la atención de diversas disciplinas académicas tanto en el ámbito de las 
Humanidades como de las Ciencias Sociales, lo que ha dado como resultado una 
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rica producción intelectual, un tanto dispersa y, en ocasiones, de difusión 
limitada. Es evidente que la presencia social e histórica de la fotografía ha 
interesado a diversos especialistas que han abordado su importancia y los 
fenómenos que produce o ha producido en el pasado, y ese acercamiento se ha 
hecho con metodologías divergentes en función de la posición epistemológica 
del autor que las abordaba (2015, p.3). 
 
Este trabajo, además, incide en el concepto de diálogo ya que entendemos que 
para que exista tiene que evidenciarse un lenguaje propio y total en cada una de estas 
disciplinas capaz de establecer, desde su especificidad, un intercambio comunicativo 
con elementos que se relacionan dentro de un sistema estructural independiente. Esta 
cualidad posibilita esta retroalimentación, insistimos, este diálogo. Por este motivo, se 
hace prioritario definir cuáles son las claves semánticas de cada uno de ellas. Lo 
primordial, en este caso, para entender esta interacción de la que hablamos, será 
determinar las características del lenguaje visual de ambas disciplinas que nos lleva 
directamente a identificar su lenguaje común, su  nexo esencial, la imagen.  
Desde este punto de vista, esta dialéctica que planteamos resulta, a todas luces, 
provechosa ya que, desde ámbitos académicos, habitualmente, se ha establecido una 
jerarquía según la cual se le daba prioridad a una sobre la otra, adoptando la fotografía 
el título de hermana mayor del cine en la mayoría de los casos.  
Y, sí, es verdad que el cine se basa en principios procedentes de la fotografía y 
que éste aparece gracias a experimentos con la cámara oscura y a la invención de la 
primera, pero la gran diferencia que concede al lenguaje cinematográfico personalidad 
propia es el montaje, la unión de planos dentro de una sucesión determinada, 
intencionada, que hace que tenga un sentido propio distinto al fotográfico donde su 
sistema en “planos” no crea metáforas como aquel sino que debe sugerirse todo a partir 
de la imagen fija. 
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DELIMITACIÓN DEL MARCO TEMPORAL Y COLECTIVO ESTUDIADO 
Delimitación del marco temporal 
La delimitación temporal para este trabajo abarca desde los primeros ejemplos 
de moda indumentaria y/o fotografía de moda en películas de ficción hasta hoy día. La 
primera razón de esta delimitación, como antes apuntamos, se debe a la intención de 
cerrar todo un repertorio lo más completo posible que, según lo encontrado y 
seleccionado, irá desde los años 30
2
 en adelante ya que las primeras décadas 
cinematográficas no facilitan muestras significativas del tema aquí tratado (aunque sí de 
moda). Por tanto, esta delimitación no se suscribe a lo que en principio pensamos podría 
resultar efectivo para conseguir nuestros objetivos, pues, basándonos en los criterios 
llevados a cabo para el Trabajo de Fin de Máster, mencionado en la Introducción, 
quisimos ajustarnos a una película por década, pero, debido a la escasez de la muestra y 
tomando en consideración que el interés de este trabajo radica en el propósito de 
ampliar y completar estudios en los cuales el eje conductor es el diálogo del cine con 
otras artes, en concreto con la fotografía, decidimos extendernos a todas aquellas 
producciones de ficción que incluyeran fotografía de moda de alguna manera, bien 
como hilo argumental, como representación de un protagonista, como técnica, como 
ejemplo de copia fotográfica o como, en multitud de ocasiones, pretexto anecdótico
3
.  
Esta decisión, como ya hemos adelantado, se fundamenta en que actualmente se 
hace prioritario tener una visión global sobre el significado de las imágenes que 
transmiten los distintos medios de comunicación con el fin de  acercarse de manera más 
fidedigna a la complejidad de nuestra realidad. 
 
 
                                                 
2
Excepcionalmente incluimos dos producciones anteriores: el corto mudo Con el fotógrafo (Beim 
Fotografen (Johann Schwarzer, 1907) y Hojas de parra (Fig Leaves, Howard Hawks, 1926). La primera 
proporciona información sobre el tipo de pose y trabajo del fotógrafo en estudio al inicio del siglo XX y 
la segunda, sobre las características de la copia fotográfica en la década de los 20. 
3
Véase ANEXO I y II (Tabla 1 y Tabla 2 con listado completo de las películas propuestas para análisis 
ordenadas, en cada una, cronológicamente). 
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Delimitación del colectivo estudiado 
Es sabido que la relación del cine con otras artes ha sido constante desde su 
aparición. Ya a principios del siglo XX, Riccioto Canudo denominó al cine como el 
séptimo arte (1908). Según esta afirmación el cine se construye mediante otras artes, 
pero también se sostiene materialmente sobre ciencias como la física, química, la 
tecnología o la informática. Es más, el cine puede decirse que orienta la ciencia hacia el 
arte. La fotografía tiene, como el cine, un origen técnico estando su dimensión artística, 
al principio, como en el caso de aquel, condicionada por su cualidad de reproducción o 
de reproductibilidad. Pero el origen y evolución del género de la fotografía de moda 
también están íntimamente ligados a la publicidad. Por tanto, puede definirse también 
como una especialidad de la fotografía publicitaria que funciona con entidad propia. Su 
objeto es servir de herramienta de comunicación entre los productores de la industria de 
la moda y los consumidores finales. La fotografía de moda emplea como motivo común 
la figura humana vestida, centrándose en la ropa y complementos textiles y atiende a los 
ciclos y productos de su sector. Esta finalidad publicitaria tiene, por tanto, un carácter 
eminentemente económico, por ello sería fundamental precisar si “estas fotografías son 
simples documentos, si son arte y qué lugar ocupan dentro de él o si tienen su propio 
lenguaje específico, para delimitar hasta que punto influyen o se dejan influir por otras 
manifestaciones consideradas más específicamente fotográficas(...)”(Casajús,1993, p.8).   
No obstante, algo que sí puede definir a la Fotografía de moda es que su 
influencia ha sido menor comparada con otras manifestaciones artísticas porque sus 
obras han tenido un difícil acceso por tratarse de un material disperso o perdido: “No 
podemos olvidar que cada año el Museo de París suele sorprendernos con la obra 
fotográfica de algún fotógrafo de moda europeo poco conocido” (Casajús, 1993, p.8-9).  
Además, la fotografía de moda está dotada de una amplia variedad de tipos, que 
hay que distinguir. Esta variedad viene motivada por la finalidad y el destino de la 
misma, por el fotógrafo que la realiza, por el lenguaje específico que se le ha concedido 
o no, así como por los medios técnicos utilizados, por los tipos y características de las 
imágenes fotográficas -sus aspectos formales y de contenido- y, por último, por el lector 
de esas imágenes, otro elemento activo que participa en la recepción de mensajes pero 
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al mismo tiempo condiciona los contenidos transmitidos. Pero, actualmente, la pregunta 
que se plantean muchos investigadores es: ¿Cómo se relaciona el cine con las demás 
artes?, pregunta capital de nuestra tesis. Antonio Weinreichter (2013, “Weinreichter 
analiza la relación del cine con el resto de las artes”), afirma cuando se le pregunta 
sobre la mayor frecuencia de proyecciones audiovisuales en museos: “Una explicación 
es que el cine se está muriendo. No creo que sea casualidad que hace 20 años, cuando el 
cine estaba muy bien, a nadie se le ocurriera proyectar en los museos y ahora sí” 
(párr.3). En esta entrevista, realizada con motivo de un seminario titulado “El cine en el 
espacio del arte” celebrado durante la 49 edición del Curso de Cinematografía de la 
UVA
4
, añade que el tipo de público ha cambiado y, por tanto, han de cambiar también 
los espacios de exhibición.  Esta afirmación lleva a superar aquella cualidad de mero 
espectáculo y entretenimiento, que sigue teniendo, la cual relaciona el cine con los 
medios de comunicación de masas, valorando exclusivamente su dimensión social o 
comercial, para llegar a asimilarlo con otras artes actuales en las que podemos 
considerar su dimensión artística y cultural. No obstante, este investigador se refiere a lo 
digital (Peset, 2010)
5
mientras que nuestro trabajo tendrá como material de estudio 
mayoritariamente la imagen analógica.  
Sin perder de vista esta cuestión, vemos que en España, a parte del desarrollo 
investigativo
6
, aunque escaso en el terreno que a nosotros nos ocupa, desde las 
instituciones responsables de la divulgación cinematográfica se han tomado iniciativas 
que evidencian el interés por mostrar la relación y diálogo entre el cine y la fotografía.  
                                                 
4
La Cátedra de Historia y Estética de la Cinematografía fue fundada en la Universidad de Valladolid, el 
28 de febrero de 1962, y es la primera Cátedra Universitaria de Cinematografía que se creó en España. El 
Curso de Cinematografía es su principal y más prestigiosa actividad y, desde la primera edición en agosto 
de 1964, viene cumpliendo ininterrumpidamente el objetivo prioritario de dotar de titularidad 
universitaria a los estudios sobre Cinematografía. Recuperado en:  
https://www.catedradecineuva.es/files/folletocurso2016.pdf  23 agosto 2016. 
5
Otro estudio que nos informa de la práctica profesional de un fotógrafo comercial o publicitario dentro 
de la era digital lo encontramos en la Tesis Doctoral de José Pascual Peset Ferrer (2010). Tendencias en 
la práctica profesional de la fotografía comercial, industrial y publicitaria: Cambios y mutaciones en el 
nuevo escenario digital, Universitat Jaume I. Departament de Ciències de la Comunicació, Alicante,  
6
La Tesis Doctoral de Rafael Repiso Caballero (2011). La investigación en televisión, cine, radio y 
fotografía en España. Análisis bibliométrico y redes sociales de la estructura científica, nos da una idea 
del volumen de producción en nuestro país de cada una de estas materias entre 1976-2007. 
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Es el caso de la exposición en el CCCB, Centre de Cultura Contemporània de 
Barcelona Magnum, 10 secuencias. El cine en el imaginario de la fotografía celebrada 
entre el 23 de abril y 7 de septiembre de 2008 donde se manifestaba la influencia del 
cine en la producción de diez fotógrafos de esta agencia; o diferentes ciclos de 
proyecciones temáticas como el “Ciclo de cine y fotografía” exhibido entre el 2 y 30 de 
octubre de ese mismo año en el Centro de Arte Contemporáneo de Málaga que contenía 
películas representativas de cómo el cine ha recreado fotográficamente la realidad o 
creado filmes realistas; el ciclo “El cine piensa en arte” celebrado en la Filmoteca de 
Andalucía, cinco sesiones entre febrero y marzo de 2010 que se centraron en el ensayo 
cinematográfico y en la relación del cine con la fotografía y la pintura; el ciclo “La 
fotografía y el cine” organizado por la Filmoteca Nacional en colaboración con 
PhotoEspaña 2010
7
 que profundiza en esta relación a partir del análisis de una serie de 
películas cuya temática gira en torno a tres ejes fundamentales: el fotógrafo como 
protagonista, la fotografía como instrumento y la imagen fija como estética o el ciclo 
“Cine y fotografía” de la Filmoteca de Extremadura cuya programación de octubre de 
2015 la dedicó al mismo tema. Por último, el más reciente fue el II Congreso Confoco 
(II Congreso Nacional de Fotografía Contemporánea) celebrado durante el 19, 20 y 21 
de octubre de 2016 que trató sobre los diversos intercambios de discursos entre una y 
otra disciplina y los resultados materiales de los mismos
8
.  
Por otro lado, para elaborar la filmografía sistemática de películas de ficción 
donde apareciera la representación de la figura del fotógrafo de moda contemplamos 
tres tipos de fuentes: Bases de datos cinematográficas, bases de datos académicas y 
directorios de recursos en la Web.  Como principales bases de datos cinematográficas 
recurrimos a Filmaffinity, IMDb y AllMovie así como a los archivos de la Filmoteca 
Nacional y Filmoteca Andaluza, la plataforma Filmin y el catálogo de la base de datos 




 CaixaForum de Madrid ofrece una exposición hasta el 20 de agosto de 2017 titulada Arte y Cine. 120 
años de intercambios donde se presenta: “una selección de obras realizada entre las ricas colecciones de 
la Cinémathèque française, completada por una serie de piezas procedentes de colecciones españolas y 
francesas. La exposición gira en torno al diálogo entre artistas de las vanguardias históricas y cineastas, 
siguiendo un sentido cronológico hasta nuestros días, en un recorrido por nueve ámbitos desde el siglo 
XIX hasta el XXI”. Recuperado el 10 de mayo de 2017 de: https://www.esmadrid.com/agenda/arte-cine-
120-anos-intercambios-caixaforum-madrid 
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AFI, American Film Institute. Otros recursos consultados para Estudios fílmicos fueron: 
Comunicación Invisible, base de datos sobre bases de datos para Estudios Fílmicos y 
Mapa Conceptual sobre Documentación Cinematográfica que es un diagrama 






En el trabajo de Juan Miguel Sánchez Vigil, Juan Carlos Marcos Recio y María 
Olivera Zaldúa, se concluye lo siguiente:  
La investigación sobre fotografía en la universidad española continúa siendo 
una asignatura pendiente, y ello a pesar del incremento de trabajos detectados 
en los últimos años. Tanto la producción, como la diversidad de materias, el 
número de facultades y departamentos implicados, así como la cantidad de 
profesores, confirman que la fotografía es una disciplina transversal cuyos usos 
y aplicaciones son muy diversos. Se concluye de la investigación que se ha 
producido un aumento progresivo de las tesis doctorales sobre Fotografía, muy 
considerable si tenemos en cuenta que en el periodo 1976-2012
10
 se leyeron 
278 investigaciones, y que solo entre enero de 2013 y marzo de 2016 fueron 96 
las tesis defendidas, es decir, que en tres años se ha leído el equivalente al 30% 
de las presentadas en los 37 años anteriores. Las tesis se encuentran muy 
repartidas en las universidades, facultades y departamentos, y los centros que 
destacan lo hacen en proporción al número de alumnos. El mayor número se 
relaciona con el Arte (32) y con la Comunicación y Documentación (24), 
mientras que sobre Tecnología la cifra es baja sobre el total, con 10 trabajos de 
96 (10,41%). Es significativo también el escaso número de tesis relacionadas 
con la historiada la fotografía: desarrollo cronológico, movimientos culturales, 
etc., así como sobre la vida y obra de los autores (biografías) (2016, p. 19). 
 
 




 Estos investigadores, al realizar este mismo estudio en el periodo anterior de 1976-2012, concluyen 
que: “la producción de tesis en el periodo estudiado (1976-2012) es de 278 trabajos, distribuidos en cuatro 
grandes áreas: Bellas Artes, Ciencias, Comunicación y Humanidades. La valoración global es que los 
trabajos de investigación sobre fotografía van en aumento, y que se encuentran muy repartidos en las 
universidades, facultades y departamentos. Así mismo son muchos los directores y se constata también el 
aumento progresivo de las codirecciones” (Sánchez-Vigil, Marcos-Recio y Olivera-Zaldua, 2014, p. 10). 
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Como vemos, a pesar de este incremento y de la visualización por parte de las 
instituciones de la relación entre el cine y la fotografía, todavía queda mucho por 
recorrer y más aún, si cabe, con respecto al análisis de la fotografía de moda. No 
obstante, recordemos que para este estudio concreto se manejan diversos conceptos 
(Martínez-Nicolás Saperas-La piedra, 2016)
11
 los cuales conllevan acercamientos 
dispares e independientes (Repiso, Torres-Salina y Delgado López-Cózar, 2013). En 
gran parte de los casos, las investigaciones sobre Teoría de la Moda
12
 han evolucionado 
de forma distinta a las dedicadas a la Fotografía de Moda (Casajús Quirós, 1993)
13
 o 
aquellas que relacionan Cine y Moda
14
 y, no digamos, a las producciones que relacionan 
el Cine con la Fotografía de Moda, siendo estas últimas casi inexistentes, circunstancia 
que da sentido a la elaboración de esta tesis.   
Pensamos que la fotografía de moda presenta elementos nuevos distintos a la 
disciplina fotográfica denominada artística u otro género, ya que en aquella se 
incorporan otras dimensiones como la económica y social, siendo necesario, a nuestro 
entender, analizar su significado ya que su impacto mediático ha sido continuo desde su 
aparición. Consideramos pues que el significado de la imagen fotográfica de la moda 
indumentaria aporta un nuevo sentido a los estudios hasta ahora realizados que 
relacionan el cine y la fotografía. Creemos que esta relación abre múltiples parcelas de 
investigación que proceden de la propia complejidad de cada disciplina. Es decir, por sí 
mismas, cada una de ellas son fenómenos determinantes en la configuración de 
significados, por eso, el hecho de estudiar sobre su diálogo nos resulta harto interesante 
en el aspecto de reforzar aún más, si cabe, su importancia como nuevas formas de 
                                                 
11
 Creemos fundamental incluir este trabajo que estudia la investigación comunicativa en España 
mediante un análisis de contenido de los artículos publicados entre 2008 y 2014 en cinco revistas 
especializadas: Análisis, Comunicación y Sociedad, Estudios sobre el Mensaje Periodístico, Revista 
Latina de Comunicación Social y Zer, publicaciones que ocupan posiciones destacadas en los índices de 
impacto de la especialidad y cuyos resultados confirman que esta rama sigue tomando como objeto 
preferente el estudio del periodismo y la información periodística, y se interesa especialmente por el 
análisis de los contenidos mediáticos, que supone el 60% de las contribuciones en este periodo. 
12
Véase Capítulo I apartado I.1.de esta tesis.  
13
En España, hasta hoy día, sólo encontramos la Tesis Doctoral de Casajús Quirós dedicada a este tema 
que, como dijimos anteriormente, es referencia obligada para nuestro trabajo. 
14
Dentro del Capítulo I dedicamos el apartado I.2.1. a la relación del cine con la moda donde damos 
cuenta de diversas investigaciones que hemos utilizado para su desarrollo. 
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expresión que hoy día ya están consagradas. Por esta razón, nuestro reto será definir la 
propiedad que cada una de estas disciplinas tiene para crear significados, subrayando su 
papel dinamizador en la transformación de la sociedad desde sus inicios pero también 
nos servirá para demostrar que ambas se han nutrido para dimensionar todavía más su 
poder de comunicación y su capacidad para globalizar comportamientos y modos de 
vida. Estamos convencidos de que la capacidad crítica para cuestionar los valores y 
modelos establecidos sólo se desarrolla a partir del conocimiento de los códigos ya 
dados, por ello, consideramos fundamental y necesario una mayor alfabetización 
visual
15
 que enseñe el lenguaje icónico
16
, sus características esenciales y sus elementos 
compositivos, porque este saber capacita para comprender la diferencia entre realidad e 
imagen y, por tanto, permite la descodificación de mensajes y la posibilidad de 
modificarlos. Si hablamos de medios de comunicación de masas como el cine y la 
fotografía de moda, hablamos de dos poderosos sistemas que perfilan el imaginario 
colectivo, fenómeno que la Teoría de la Comunicación lleva estudiando desde hace 
mucho tiempo, en cuya punta de lanza encontramos a investigadores como George 
Gerbner (1998 y 2005), con trabajos que versan sobre la imagen de la realidad ofrecida 
por la televisión (“La teoría del cultivo”)17u otro como es el de “La teoría sobre usos y 
gratificaciones” aplicada a las redes sociales (Martínez, 2010), por poner algunos 
ejemplos. 
A partir de estas aportaciones, la presente tesis tiene como propósito localizar, a 
través de lo expuesto, los estereotipos existentes tras la imagen que las películas de 
ficción ofrecen del mundo de la moda, y, con más atención, de la fotografía de moda, 
comprendiendo que dicha imagen es una manifestación directa de la realidad social 
                                                 
15
En enero de 2016 el Consejo de Gobierno andaluz aprobó el Anteproyecto de Ley del Cine cuyo 
artículo 41 trata de la Alfabetización y formación mediática y cinematográfica dentro de su Capítulo VI: 
Impulso de la alfabetización mediática y formación. 
16
 Donis A. Dondis en La sintaxis de la imagen indica al respecto: “La alfabetidad visual (…). No puede 
estar sometida a un control más rígido que la comunicación verbal, ni tampoco a uno menor (…). Sus 
fines son los mismos que los que motivaron el desarrollo del lenguaje escrito: construir un sistema básico 
para el aprendizaje, la identificación, la creación y la comprensión de mensajes visuales que sean 
manejables para todo el mundo y no sólo por los especialmente adiestrados como el diseñador, el artista, 
el artesano o el esteta” (2015, p.11).  
17
 Esta teoría social surge en la Universidad de Pensilvania a partir de las investigaciones desarrolladas 
por Gerbner y Larry Gross dentro de un proyecto de mayor envergadura que llamaron “Indicadores 
culturales”.  
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contemporánea a su época, a la que refuerza y puede, a su vez, modificar. Se comprende 
que el retrato/reflejo que hace el cine de la moda y la fotografía de moda influye en la 
imagen que el  público tiene sobre este trabajo, sobre los profesionales del mismo y 
sobre el negocio que se deriva de esta actividad. En definitiva, esta investigación aspira 
a completar trabajos anteriores que, independientemente, han tratado uno u otro tema. 
También pretende ampliar aquellos dedicados a la relación entre fotografía y cine para 
así añadir aspectos propios de este género fotográfico. En nuestro modesto entender era 
necesario abordar este estudio ya que aún no se había explorado lo suficiente y 
consideramos útil, por las razones antes mencionadas, investigarlo con detenimiento.  
 
OBJETIVOS 
Visto lo anterior los objetivos de esta investigación serán los siguientes: 
  
Objetivo general:  
Identificar el diálogo que se establece entre la fotografía de moda y el cine y su 
valor semiótico a través del análisis de la representación de la figura del fotógrafo 
de moda en películas de ficción para completar estudios ya publicados que tratan de 
la relación entre cine y fotografía.  
 
Objetivos específicos:  
1. Elaborar una filmografía sistemática de películas de ficción donde aparezca 
la representación de la figura del fotógrafo de moda. 
2. Describir los rasgos comunes de comunicación que comparten ambas 
disciplinas a partir del análisis de la imagen cinematográfica y de la imagen 
fotográfica que aparece en la filmografía seleccionada. 
3. Revelar las claves semióticas de ambas disciplinas a través del análisis de la 
representación de la figura del fotógrafo de moda en películas de ficción con 
el fin de valorar la importancia de su trabajo o función, su carga social e 
icónica y su capacidad para crear significados. 
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4. Detectar estereotipos y rasgos dominantes en la representación 
cinematográfica hecha de los fotógrafos de moda dentro de la filmografía 
propuesta para este estudio.  
5. Comprobar si la categorización sobre los fotógrafos de moda realizada por 
Casajús Quirós se cumple en las películas seleccionadas y completar su 
estudio hasta la actualidad.   
6. Elaborar, a partir de lo analizado, a modo de resumen, una tipología de 




La fotografía de moda en el cine, en la mayoría de los casos, es un pretexto, que 
permite avanzar la trama. La fotografía se convierte en un medio donde los personajes  
descubren parte de su identidad (drama), o bien se escudan parapetándose en su frialdad 
mecánica (thriller) o en la promesa de nuevas experiencias compartidas (romance).  Por 
tanto, la figura del fotógrafo de moda en el cine responde a un personaje estereotipado 
donde los casos más verosímiles, son los que corresponden a fotógrafos reales. Y es 
aquí donde emergen los rasgos más característicos de esta profesión: la obsesión por la 
mirada, el encuadre, la composición, la creatividad y construir una toma diferente.  
 
MARCO TEÓRICO 
Según lo visto hasta ahora, esta investigación podemos encuadrarla dentro de la 
perspectiva de los estudios culturales, en general, y de comunicación, por tanto, el 
primer acercamiento bibliográfico lo enfocamos hacia el conocimiento de la noción de 
cultura descrita en los trabajos de Edward B. Tylor (1871)
18
, Clifford Geertz (1992),  
Umberto Eco (1987) y Iuri Lotman (1998). 
                                                 
18
E.B.Taylor acuñó una de las definiciones clásicas de cultura desde un punto de vista etnográfico en su 
libro Cultura Primitiva publicado en 1871. 
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Los méritos de estos autores van desde definir por primera vez el concepto (Tylor) 
hasta reconocer que la cultura es una red de significaciones susceptible de ser estudiada 
desde la perspectiva semiótica (Geertz), para lo cual proponen pautas de interpretación a 
partir de la identificación de las características fundamentales de la cultura (Eco) y de la 
integración de los distintos componentes de la misma dentro de una continuidad 
semiótica también denominada semioesfera (Lotman) entendiéndose, en última 
instancia, la cultura (fenómeno de significación y de comunicación) como una 
metasemiótica. Siguiendo esta línea, Jürgen Habermas (1988) concibe dos formas de 
acto de comunicación social: la acción comunicativa y la acción de acuerdo a fines u 
orientada al éxito. Y, Walter Navía (2001) desarrolla un modelo -basado en el modelo 
de Karl Bühler- para explicar el acto de la comunicación humana donde distingue 
determinados elementos fundamentales: los agentes de la comunicación (emisor y 
destinatario), la referencia (objetos y relaciones), el mensaje (producto “del decir” o de 
“lo dicho”) y el contexto (hic y nunc -lugar y tiempo-). A este modelo se le puede 
incorporar la noción de unidad cultural defendida por Umberto Eco como unidad 
distinta a otras.  
Por otro lado, el hecho de analizar cine nos lleva a tomar en cuenta todo lo 
relacionado con la Narratología, y, más concretamente, con la Narrativa Fílmica 
disciplina dentro de la semiótica cuyo objeto de estudio es el relato y las reflexiones 




Estado de la cuestión 
Como sabemos, este trabajo trata diversos conceptos o campos de saber, 
circunstancia que obligaba a conocer de manera independiente el marco teórico de cada 
uno. Como punto de partida para conocer el estado de la cuestión hemos revisado lo 
estudiado en el TFM que mencionábamos en la introducción. Así, como ya señalamos, 
para el estudio de la imagen como productora de sentido y la importancia de los medios 
de comunicación de masas en relación a ella, hemos recuperado los resultados de aquel 
                                                 
19
En el siguiente apartado dedicado al Marco Teórico enunciamos bibliografía pertinente.  
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trabajo donde ponemos en valor los estudios de Roland Barthes, Charles Sanders Peirce, 
Santos Zunzunegui, Justo Villafañe, Pedro Poyato Sánchez, Jacques Lacan, Eric J. 
Hobsbawm o Arnulfo Ramírez así como para comprender la representación fotográfica 
diversos trabajos editados en la Colección FotoGGrafía de Gustavo Gili
20
 y los de 
Philippe Dubois y  Susan Sontag. 
En cuanto a las teorías sobre la Moda Indumentaria
21
 hacemos un extenso repaso
22
 
de lo ya investigado que va desde el enfoque sociológico clásico y de las ciencias 
sociales de Herbert Spencer y Émile Durkheim, Georg Simmel, Thorstein Veblen, 
Edward Sapir o Harvey Liebenstein, pasando por las aportaciones hasta los años 70 de 
investigadores como Roland Barthes, Pierre Bourdieu, Jean Baudrillard, Michel 
Foucault, Erving Goffman y Umberto Eco, hasta los trabajos más recientes sobre la 
teorización de la  Moda desde los años 70 firmados por Blumer, George Field, Sproles, 
Davis, Banerjee y Bikhchandani, Matsuyama, Becker y Murphy, Pesendorfer , Kotler o 
los pertenecientes a principios del siglo XXI de Elizabeth Caulliez y Caroline 
Chantereau o Joanne Entwistle, los de Elyette Roux, Morace y Michel Maffesolí y René 
König así como los realizados por Jorge Lozano, Mónica Codina o Ana Martínez 
Barreiro, en los que se afirma que el carácter complejo y superficial del fenómeno de la 
moda ha perjudicado su desarrollo investigativo aunque, desde el pensamiento 
sociológico, podamos encontrar múltiples intentos de explicarlo como el caso de 
Marshall McLuhan, padre del término “aldea global”, que al analizar los medios de 
comunicación en los años 60, planteó el tema del vestuario -y consideró ya la fotografía 
(calificada como medio caliente, al igual que el cine) como un exponente interesante de 
lógica no verbal- o Eric J. Hobsbawn que, dentro de su teoría sobre la globalización, 
define a la moda indumentaria como un referente de la asimilación cultural en los países 
desarrollados. Otros intentos correspondientes a la década de los 80 son los libros de 
Eugénie Lemoine-Luccioni (1983), Philippe Perrot (1984) y Daniel Roche (1989).  
                                                 
20
 En general, la editorial Gustavo Gili ha aportado a lo largo de  más de 30 años una significativa 
reflexión del medio fotográfico desde diversos ámbitos y metodologías. 
21
 Todo lo relacionado con la Teoría de la Moda, la definición de la Fotografía de Moda y la relación 
entre Moda y Cine, lo expondremos en la Primera Parte, Capítulo I.  
22
 En la Bibliografía de esta tesis se especifican los libros consultados. 
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Por su parte, en el número 1 de la Revista DeSignis: “La Moda, representaciones e 
identidad”, encontramos una guía para comprender la moda como fenómeno cultural 
desde una perspectiva transdisciplinaria.  
Por último, las obras de otros autores como, el ya nombrado, Lipovetsky, El 
imperio de lo efímero: La moda y su destino en las sociedades modernas (2004), La 
moda moderna. Génesis de un nuevo arte (2010) Lourdes Cerrillo Rubio o la Tesis 
Doctoral de Inmaculada López Escribano “Historia y evolución de los códigos de la 
imagen de moda en el mundo occidental” (1999) nos ayudaron a entender e interpretar 
el lenguaje de la moda dentro del marco referencial occidental.  
En cuanto al estudio de la imagen fotográfica, el Grupo de Investigación ITACA-
UJI aporta un plan de trabajo sistematizado de lectura de la imagen fija. Además, José 
Javier Marzal Felici concreta el proyecto de investigación anterior en una metodología 
de análisis del texto fotográfico en Cómo se lee una fotografía: interpretaciones de la 
mirada. 
Por otro lado, para estudiar la relación entre fotografía y cine recurrimos a dos 
trabajos de la profesora Nekane Parejo. En el primero (2011) apunta la frágil frontera 
que separa el trabajo de los fotógrafos y de los cineastas que “han provocado un 
trasvase entre ambas disciplinas” (2011, p.11). En el segundo (Parejo, 2012) en el 
apartado “La fotografía en el cine; estado de la cuestión y metodología” expone dos 
posibilidades para abordar el estudio de este diálogo: una, mediante el estudio de un 
autor o película concreta y una segunda teorizando sobre “la hibridación de soportes”. 
Esta autora cita como referencias fundamentales obras como Cine de fotógrafos 
de Margarita Ledo (2005) y De la foto al fotograma (Rafael R. Tranche, coord.) las 
aportaciones de Philippe Dubois, André Bazin, Roland Barthes y Gilles Deleuze o 
Raymond Bellour, la obra de Rosalind Krauss, Lo fotográfico. Por una teoría de los 
desplazamientos (2002) y el más reciente “El índice y lo misterioso: vida y muerte en la 
fotografía” de Laura Mulvey (2010). 
Por último, para establecer la relación entre cine, moda y fotografía de moda 
revisamos los estudios de Iuri M. Lotman (1979, 1999 y 2000), Patricia Calefato (2003) 
y Lorenzo Vilches (1993), entre otros. Para el primero, los conceptos 
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dinámicos sistémico / extrasistémico y núcleo /periferia que desarrolla dentro de la 
Teoría de la Semiosfera son idóneos para analizar elementos en continuo movimiento 
como es el caso de la moda, así como su consideración sobre que el vestido es un texto 
que se dirige a un observador y, en referencia al lenguaje cinematográfico, sus 
investigaciones sobre la estética y semiótica del cine.  Por otro lado, para Patricia 
Calefato, la moda y el cine son mecanismos de producción de sentido, dos discursos 
sociales relacionados y para Lorenzo Vilches el contenido de una fotografía impresa es 
conceptual y problemático. 
 
Marco teórico general 
Para conseguir mayor profundización teórica hemos valorado los trabajos 
semióticos generales de autores consagrados en la materia como Ferdinand de Saussure 
(1983) o Charles William Morris (1985) aparte de los  señalados anteriormente, ya que 
plantean una teoría del signo en la que se da la mímesis icónica así como modelos 
aplicados exclusivamente a lo visual
23
. En contraposición está la postura de la Semiótica 
Social que critica la centralidad del análisis en el signo ignorando su contextualización 
dentro de las prácticas sociales. Dentro de esta tendencia se han examinado los avances 
desde la perspectiva pragmática enunciada por Klaus Bruhn Jensen (1997), los sistemas 
de interpretación referidos a la teoría de la estructuración de Anthony Giddens (1995) -
como manera de acercarse al estudio de la relación de los sujetos con los medios dentro 
del contexto de recepción-, y  los de teoría social de John Brookshire Thompson (1998) 
dentro del marco referencial hermenéutico
24
. 
Todas estas propuestas metodológicas, a su vez, están relacionadas con los 
estudios de Umberto Eco (1968) sobre el análisis semiótico-estructural de los 
fenómenos sociales ya que dentro de los campos de saber que debe tratar la semiótica 
clasifica, entre ellos, las comunicaciones visuales, las estructuras narrativas, los códigos 
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 Actualmente en España las investigaciones en Comunicación distinguen dos líneas definidas dentro de 
la semiótica, una enfocada al discurso social y otra a lo visual.  
24
 Este investigador ha estudiado la influencia de los medios de comunicación en la conformación de las 
sociedades modernas desde esta perspectiva.  
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culturales, los mensajes estéticos y la comunicación de masas, saberes, todos ellos, 
incluidos en nuestro objeto de estudio. Según su hipótesis la cultura, como acto de 
comunicación, crea sentido a partir de determinadas leyes semióticas
25
. 
Paralelamente, para ahondar en el estudio de la imagen y su valor significativo 
hemos consultado el libro de la profesora Donis A. Dondis La sintáxis de la imagen 
(2015) donde se muestran los elementos de composición de la imagen considerándose 
fundamentales para la alfabetización/alfabetidad visual, además del libro Principios de 
Teoría General de la Imagen (2013) de Justo Villafañe y Norberto Mínguez y el de 
Chrsitian Leborg titulado Gramática visual (2016). Y muchas investigaciones sobre 
fotografía que remiten directamente a trabajos ya revisados como el de Ronald Barthes 
que en su ensayo Lo obvio y lo obtuso(1982), reflexiona sobre la imagen foto 
periodística pero también sobre la de moda, pero es ya en La cámara 
lúcida(1990).donde trata el asunto de manera integral. Este autor va más allá que 
McLuhan y aparte de considerar la fotografía como un exponente de la lógica no verbal 
la ve como un mensaje constituyendo así uno de los medios de comunicación más 
significativos del poder ideológico ligado a la información.  
Por otro lado, El acto fotográfico. De la representación a la recepción (1983) de 
Philippe Dubois explica cómo ha sido considerada la fotografía desde sus inicios y 
cómo la cuestión del realismo fotográfico ha evolucionado. A partir de la relación 
triática establecida por Pierce, Dubois señala que la fotografía no podría separarse de su 
enunciado ni de su sujeto, aspecto, este último, esencial para la elaboración de este 
trabajo. En el caso concreto de la producción de sentido de la fotografía de moda, 
volvimos a los estudios de Lotman ya que su modelo de semiosfera evidencia la 
capacidad estructuradora de la comunicación en todos los procesos de producción de 
sentido dentro de las variadas manifestaciones culturales que puedan funcionar como 
texto (fotogramas, películas o fotografías, entre ellas).  
Con respecto al análisis fílmico, hemos retomado los trabajos de Jacques Aumont 
y Michele Marie (1993), el de David Bordwell (1995), Marc Ferro (1995), Pierre Sorlin 
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 A raíz de estas reflexiones elaboró un método denominado Modelo del proceso de descodificación de 
un mensaje poético (o estético) en el que describe sus elementos principales: el emisor como fuente y 
transmisor, el mensaje significante (investido de sentido) y los códigos y subcódigos (en producción). 
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y Alejandro Pardo(1995), Ramón Carmona (1996), Robert Rosenstone (1997), 
Francesco Casetti y Federico Di Chio (1997), Christian Metz (2002), Alejandro Pardo 
(2001), José Enrique Monterde, Marta Selva Masoliver y Anna Sola (2001), y otros, 
más recientes, como el de Alejandro Montiel (2002) y el de José Carlos Rueda Laffond 
y Mª del Mar Chicharro Merayo (2004)
26
, además de otras referencias como el libro de 
Pascal Bonitzer (2007) o el de René Gardies Comprender el cine y las 
imágenes(2012)que contiene un análisis de las imágenes y de procedimientos 
metodológicos tanto cinematográficos como icono-textuales (juegos entre la fotografía 
y las palabras en la prensa y los mensajes publicitarios) que resulta un gran instrumento 
didáctico. El de Antoine de Baecque (2006) que pone en contexto lo expuesto por 
Gardies y permite a través de su recopilación Pequeña antología de Cahiers du Cinéma 
conocer dos de los momentos decisivos de la historia de la crítica del cine. Y, por 
último, la obra de Serguéi Eisenstein El sentido del cine (1997) que nos ha ayudado a 
valorar la estética de la imagen fílmica a través del estudio del montaje cinematográfico.  
 
Marco teórico específico 
En cuanto al marco teórico específico, y tomando en cuenta el marco general en el 
que nos movemos, hemos analizado primordialmente los siguientes trabajos los cuales 
han servido de armazón último para desarrollar nuestra metodología.  
La ya antes mencionada tesis doctoral de Mª Concepción Casajús Quirós, Historia 
de la Fotografía de Moda. Aproximación estética a unas nuevas imágenes (1993), 
referencia imprescindible para nuestro trabajo, aporta una teoría y visión completa de 
esta disciplina desde sus inicios y, más concretamente, sobre la figura del fotógrafo de 
moda, no encontrándose trabajos similares más recientes realizados en España. 
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 Rueda Laffond y Chicharro Merayo señalan que la mayoría de los estudios relacionados con el análisis 
fílmico no abarcan las múltiples dimensiones del objeto cinematográfico como son “su componente 
audiovisual, narrativo, empresarial, artístico y espectorial” (2004, p.428) quedándose limitados a un sola 
perspectiva de análisis ya sea sociológica o histórica.  
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Por su parte, en La presentación en la vida cotidiana (2004) Erving Goffman 
señala que resultan cruciales en el encuentro de los individuos frente a los demás los 
aspectos visibles porque ellos son los elementos primarios de reconocimiento. Los roles 
son percibidos a través de lo que denomina “fachada personal”, aquellas señales 
particulares o signos corporales que mostramos cada uno. Las personas “pueden 
funcionar no sólo como instrumentos físicos, sino también como instrumentos de 
comunicación”. Las informaciones de los emisores son comunicaciones “incorporadas”. 
Con respecto a esto, la primera regla situacional consiste en la “gestión 
disciplinada de la propia apariencia o fachada personal” (2004, p. 27). Por este motivo, 
como eje principal, se ha escogido analizar procesos de significación relativos a la 
apariencia física del fotógrafo de moda, su forma de vestir o de comportarse, rasgos de 
su carácter o situación social que nos proporcionarán información sobre otros factores, 
los psicológicos o de personalidad
27
. Se configura como una forma de reflexionar sobre 
la relación entre lo percibido o sensible y los posibles contenidos ideológicos o éticos de 




Otro concepto, que refuerza este último, es el formulado por el teórico francés de 
semiótica, Jacques Fontanille (2011)
29
, que define ethos como un grupo de rasgos y 
modos de comportamiento que pueden observarse a partir de la forma de estar o de la 
acción que realizan los sujetos del discurso. Estos dos niveles de análisis, rasgos y 
modos de comportamiento, pueden analizarse desde una observación figurativa y desde 
otra relativa a su acción. En nuestro caso, ambos niveles tienen prioridad desde el punto 
de vista de la caracterización y puesta en escena (forma de aparecer el personaje ante el 
público) así como la manera en que se desarrolla el personaje dentro de la trama y del 
acto fotográfico que refleja el director de cada una de las películas (actuación del 
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 Aquí estudiamos el apartado de nuestra categoría que trata sobre los factores físico, psicológico y social 
en la representación de la figura del fotógrafo de moda en las películas seleccionadas.  
28
 Esto nos proporcionaría claves para la identificación de estereotipos dentro de la representación de la 
figura del fotógrafo de moda que analizamos.  
29
Este autor, en Semiótica del discurso, Universidad de Lima, Fondo de Desarrollo Editorial: Fondo de 
Cultura Económica, 2011, expone el estado actual de las investigaciones semióticas y sintetiza las 
diferentes corrientes.  
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personaje). De este modo, el contenido semántico de la imagen que proporciona la 
representación cinematográfica de la figura del fotógrafo de moda puede conjugar tanto 
mensajes explícitos como implícitos, cargados todos ellos de significación. Esto que 
planteamos también viene recogido en Elementos de narrativa audiovisual. Expresión y 
narración (2011) de Francisco Javier Gómez Tarín en el que explica los elementos de la 
narrativa audiovisual. Dentro de estos elementos en cuanto a la puesta en escena, el 
elemento humano (la construcción del personaje), el protagonista se perfila como el 
núcleo central de una película. A raíz de esta afirmación, Anne Roche y Marie-Claude 
Taranger (2006, p. 108) establecen tres tipos de personajes protagonistas: el estructural, 
el de proyección y el ideológico. Además, cabría citar aquí los importantes trabajos de 
Tzvetan Todorov (1974) y Claude Bremond (2002) sobre la estructura del relato y los 
de Michel Chion (1988), Linda Seger (1991), Eugene Vale (1992), Simon Feldman 
(1996) y Frank Baiz (1998) que proponen leyes, técnicas y categorías sobre narrativa 
fílmica y guión cinematográfico. No obstante, para iniciar nuestro recorrido, basado en 
estas últimas premisas, tomamos como punto de partida la categorización de un estudio 
semiótico precedente, antes mencionado, cuyo tema central es la representación de la 
figura de la mujer periodista en la década de los 90 (Osorio Iglesias, 2010). En esta 
investigación, de carácter cuantitativo, se estableció cómo la identidad de la mujer 
periodista surge de la configuración de un sistema significante en el cual los aspectos 
externos resultan cruciales así como los procesos de nominalización y de contenido 
semántico que implican relaciones espaciotemporales las cuales crean una 
diferenciación identitaria. Este trabajo nos aportó muchas referencias bibliográficas y de 
método, no obstante, es el trabajo de Elena Galán Fajardo (2007), que explicamos a 
continuación en el apartado de Metodología, el que nos ha proporcionado un esquema 
básico para abordar el estudio de la representación de los personajes por su enfoque 
cualitativo. Como complemento a éste, incorporamos las conclusiones del profesor de la 
UMA, José Patricio Pérez Rufí
30
, recogidas principalmente en dos de sus trabajos
31
. Nos 
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  El 6 de octubre de 2015 se celebró en FCOM Facultad de Comunicación de la Universidad de Sevilla 
el seminario Construir personajes audiovisuales donde el profesor Pérez Rufí participó con una 
conferencia titulada “El análisis de personajes como herramienta para el estudio de la historia del cine". 
Disponible en: http://fcom.us.es/construir-personajes-audiovisuales.  
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referimos a los artículos “Metodología de análisis del personaje cinematográfico: Una 
propuesta desde la narrativa fílmica” publicado a finales del año 2016 y “Construcción 
del personaje en cine y televisión”32 que han contribuido a delimitar más 
exhaustivamente la parte referida a la descripción del personaje dentro de nuestra 
categoría de análisis.  
Para finalizar, como referencia esencial para conocer a fondo el concepto de 
arquetipo (estereotipo) recurrimos a los estudios de Carl Gustav Jung (1992, 1994 y 
1997), a la Tesis Doctoral de José Ignacio Cano Gestoso (1991), la de Beatriz Morales 
Romo (2015) y a otros trabajos que recopilan las principales propuestas sobre el 
estereotipo dramático del periodista o reportero en el cine de los últimos años como son 
el de Paula Regueijo Rey (2013), Ofa Bezunartea y su equipo (2007) y fuera de España 
los de Joe Saltzman (2002) o Alex Barris (1976), entre otros. 
 
METODOLOGÍA DE ANÁLISIS 
Tras lo expuesto, para este trabajo, hemos elegido el análisis de contenido en su 
versión cualitativa como metodología. Este nos permite un acercamiento interpretativo 
capaz de estudiar el significado de la acción de los personajes que aparecen en las 
películas seleccionadas y nos proporciona una herramienta ideal para la comprensión a 
partir del lenguaje y los discursos (diálogos-guión) así como la posibilidad de encontrar 
significación en las imágenes tanto cinematográficas como fotográficas reflejadas en la 
pantalla. En este sentido Galán Fajardo señala que: 
El análisis de contenido en el campo de la comunicación de masas y más 
concretamente, en los medios audiovisuales, no posee una dilatada experiencia 
en España. Se trata de una metodología costosa en tiempo y esfuerzo, y muy 
lenta (2007, p.1). 
                                                                                                                                               
31
No obstante, hemos consultado otras investigaciones de este autor como su Tesis Doctoral titulada La 
definición del protagonista en el cine de Hollywood (1930-1960):articulación narrativa del personaje en 
el modelo clásico (2004), su libro Desmontando al protagonista del cine clásico (2009) y varios artículos 
más: “El análisis actancial del personaje: una visión crítica” (2008), “Estereotipos y cine de género en 
Kubrick” (2010), “El diálogo como elemento caracterizador en el cine clásico” (2010) y “Narrativa 
cinematográfica clásica y mujer en la comedia clásica de Howard Hawks” (2011). 
32
PDF recuperado de: http://docplayer.es/15247680-Construccion-del-personaje-en-cine-y-television.html 
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Esta autora lo expone en la introducción de su artículo en el que plantea un 
modelo de análisis de los personajes porque considera que de ellos se deriva la 
transmisión de modelos de socialización. Este modelo se basa en teorías narrativas 
surgidas, primero, en ámbitos literarios
33
 y después adaptadas a los medios 
audiovisuales, entre ellos el cine. Como prioridad para emprender este análisis se define 
el fundamento básico para la construcción de cualquier personaje. Como muestran 
muchos manuales, en toda construcción narrativa hay tres elementos fundamentales: el 
personaje, la acción y el conflicto, que conformarán la estructura dramática. Algunas 
ideas de teóricos formalistas y estructurales dan por supuesto que los personajes son el 
resultado de las tramas, no son personajes reales sino “funcionales”, es decir, están en 
relación a una psicología externa (sociología). Sin embargo, otros estructuralistas como 
Todorov, aún defendiendo lo anterior, distinguen dos categorías: aquellas 
construcciones centradas en la trama o apsicológicas y las centradas en los personajes o 
psicológicas. Estas últimas se acercarían a las del moderno drama en las que el 
personaje se define dentro de una sociología que le otorga identidad psicológica y para 
los medios audiovisuales, también. Según Todorov, se han dado dos posturas diferentes: 
aquella que considera al personaje como un conjunto de atributos y cualidades tanto 
físicos como psicológicos y otra perspectiva que lo entiende como un conjunto de 




En definitiva, Galán expone que la categorización del proceso de caracterización 
del personaje para los medios audiovisuales es reciente porque ha debido incluir los 
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 Aspecto también indicado por Pérez Rufí: “El enfoque metodológico que se ha ocupado hasta ahora del 
estudio del personaje procede directamente de la teoría de la literatura” (2016, p.536). Y a continuación 
señala la aparición del personaje cinematográfico “en la literatura de la segunda mitad del siglo XIX, en 
la que se esforzó en retratar personajes realistas y su entorno. Es esta tendencia literaria la que determina 
las normas en la construcción del personaje del cine clásico de Hollywood, que es el referente con el que 
se miden todos los demás” (2016, p.538). 
34
 Los teóricos Egri y Seger consideran la biografía del personaje como algo esencial en su construcción 
mientras que para Swain la acción del personaje es lo que lo define.  
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avances en cuanto al estudio de la imagen
35
. Esto ha hecho que la construcción del 
personaje para el cine y otros medios audiovisuales se haya orientado hacia:   
La exteriorización de los rasgos internos y a la acción, herramientas diferentes 
al proceso de lectura de una novela, donde la comprensión del personaje se 
produce desde dentro, desde sus propios pensamientos, mientras que en el cine 
estos deben expresarse a través de distintos recursos como la voz en off, la 
acción o el monólogo (poco empleado, pues ralentiza el transcurso de la 
historia). El esquema propuesto, extraído de la bibliografía existente sobre 
caracterización de personajes para medios audiovisuales, permite indagar en 
este proceso y reflexionar sobre un medio, el audiovisual, con una entidad 
diferente. Las nuevas tecnologías ofrecen nuevas posibilidades (interactividad, 
lectura no lineal, accesibilidad…) que exigen nuevas respuestas y teorías, 
alejadas ya de los principios literarios establecidos, pues estamos en una nueva 




Considerando esto último y la perspectiva teórica que hemos elegido, la 
semiótica, entendida como un análisis visual y ciencia que estudia la producción social 
de sentido a partir de sistemas de signos, nos llevará a determinar el diálogo entre cine y 
fotografía de moda. Nos ayudará a aislar los diferentes sistemas de significación y las 
normas específicas de cada disciplina además de proporcionarnos unas herramientas 
teóricas capaces de describir, estructurar y dar validez a nuestros resultados. Sabemos 
que la semiótica se basa en el análisis del texto entendido como mensaje compuesto por 
códigos de representación (en el Capítulo III se tratará el significado de la 
representación y de la narrativa gráfica para la construcción de relatos). Las fotografías 
son textos al igual que los diálogos de los personajes de una película, o las imágenes en 
general, pudiéndose realizar un análisis semiótico-visual mientras que los gestos o 
movimientos corporales no lo son
37
. Estos textos están inmersos en un sistema de 
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Recordemos que la inserción en España de las Facultades de las Ciencias la Información es muy 
reciente, unos 15 años y, por tanto, como ya hemos indicado, la producción teórica es aún escasa. Este 
aspecto también lo señala Justo Villafañe en Introducción a la teoría de la Imagen. 
36
 Por su parte, Pérez Rufí recupera el cuadro metodológico propuesto por Casetti y Di Chio y de 
Chatman “autores que realizan un repaso de diferentes propuestas metodológicas y las sintetiza en varios 
apartados” (2016, p.539) pero en su trabajo prioriza un análisis centrado en el personaje como persona 
(enfoque fenomenológico) “antes que como rol y como actante” (2016, p.540). 
37
 Ya hemos señalado que para analizar el comportamiento de los personajes partimos de las propuestas 
de Goffman y Fontaneille así como de las teorías sobre construcción de personajes y terminamos con el 
análisis semiótico-visual para, de esta manera, completar los demás aspectos de nuestra categoría.  
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códigos que actúan a diferentes niveles lo cual implica una diversidad de sentidos que 
dependen de la experiencia sociocultural del que los lee. Otra posibilidad que nos 
proporciona la semiótica es que considera los procesos sociales en los que se hallan 
estos textos. Este aspecto lo estudiaremos a través de la contextualización tanto de las 
diferentes disciplinas que esta investigación acomete como dentro de los Capítulos II y 
III de esta tesis que incluyen la contextualización cinematográfica, histórica y socio-
cultural de las películas analizadas y la vinculación con las tendencias fotográficas de 
cada década. Esto está íntimamente relacionado con uno de los objetivos específicos de 
esta tesis: Comprobar si la categorización sobre los fotógrafos de moda realizada por 
Casajús Quirós en su tesis se cumple en las películas seleccionadas y completar su 
estudio hasta la actualidad, incluido dentro del apartado III.6. y, como ya hemos 
expuesto en repetidas ocasiones, de máxima referencia para nosotros. De esta manera, 
como afirma Umberto Eco, se puede considerar cualquier manifestación cultural como 
un proceso de comunicación y, por tanto, como un sistema semiótico: 
Las unidades culturales, en su calidad de unidades semánticas no son sólo 
objetos, sino también medios de significación, y en este sentido están rodeados 




Elección de metodología 
La modalidad de esta investigación se suscribe a una forma de trabajo de tipo 
humanístico porque combina un método teórico-conceptual a partir del uso de 
conceptos y esquemas teóricos y otro descriptivo-interpretativo para el análisis fílmico y 
fotográfico. El procedimiento ha consistido en sintetizar el material bibliográfico 
general y específico y en la triangulación de la información obtenida. Durante el 
proceso han surgido distintas dificultades que han tenido que ser solventadas para 
concluir esta tesis. Entre ellas, la inexistencia de filmografía anteriormente elaborada, la 
dificultad para conseguir determinados filmes, una bibliografía dispersa y, en muchas 
ocasiones, inaccesible, o los escasos modelos de análisis de personajes de esta índole 
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 Esto nos remite directamente al objeto de nuestro estudio: el análisis de personajes, para lo que hemos 
manejado tanto las conclusiones de trabajos que versan sobre el tema. recordemos, por ejemplo, los 
pertenecientes a José Patricio Pérez Rufí, como los resultados de otros que sugieren conceptos 
complementarios más allá del ámbito de estudio exclusivo de la construcción de personajes. 
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contrastados, razón por la que esta elección de metodología se configuraba casi 
imperativa. El proceso ha consistido concretamente en la elaboración de un plan de 
trabajo y la utilización de material bibliográfico y fílmico pertinente para cada caso que 
pasamos a describir. Sin embargo, antes hay que señalar que el carácter de este tipo de 
tesis doctoral obligaba a elaborar una serie de producciones exigidas como 
complemento a este documento, las cuales se realizaron antes de encarar las distintas 
fases propias de dicho proyecto de investigación. Así, tras la entrega del Plan de 
Investigación para el inicio de este estudio en febrero de 2013, redactamos un artículo 
publicado en octubre de ese mismo año en el número 7 de FOTOCINEMA. Revista 
científica de cine y fotografía, titulado “La fotografía de moda en el cine: Funny Face y 
Blow Up”, una ponencia en colaboración con Nekane Parejo, titulada Funny Face y 
Blow Up: dos paradigmas del diálogo entre fotografía de moda y cine (Flores y Parejo, 
2013) presentada en el V Congreso Internacional Latina de Comunicación, celebrado en 
la Universidad de La Laguna, Santa Cruz de Tenerife, en diciembre de 2013 y ya en 
2014 el capítulo: “La fotografía de moda en el cine de Stanley Donen y Michelangelo 
Antonioni” incluido en Reflexiones y análisis sobre textos audiovisuales, Nº 68 de CAC, 
Cuadernos Artesanos de Comunicación. En cada una de estas publicaciones se analiza, 
de una manera u otra, el lenguaje y significado de las imágenes de la fotografía de moda 
reflejados en estas representativas películas, un ejercicio que nos sirvió a modo de 
puesta a punto y recopilación de material.  
Tras esto, la primera fase de nuestra investigación consistió en la elaboración de 
una filmografía con la presencia de películas que contuvieran no sólo fotografía de 
moda sino también moda desde el inicio del cine. Este corpus fílmico se fue engrosando 
con producciones que tenían alguna presencia de acto fotográfico también con el fin de 
contextualizar las más representativas
39
. Así, el primer paso consistió en reunir, resumir 
y organizar las filmografías más o menos sistemáticas realizadas por otros autores hasta 
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 El índice de títulos es más representativo que exhaustivo porque, como indicamos más arriba, la falta 
de bases de datos o bibliografía específica así como la metodología elegida, han condicionado esta 
posibilidad, no obstante, desde nuestro punto de vista, el hecho de tener la presencia de películas de cada 
década desde los años 30 (aunque también analizamos las dos producciones anteriores) que cumplen 
sobradamente la(s) categoría(s) o valen para desarrollar las unidades de análisis seleccionadas, nos llevó a 
creer firmemente que el resultado sería más que descriptivo.  
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el momento. La forma de iniciar la búsqueda fue consultar las publicaciones de Sánchez 
Noriega Historia del cine. Teoría y géneros cinematográficos, fotografía y televisión 
(2002) y el Diccionario temático del cine (2004) que nos sirvieron como punto de 
partida, así como diversas páginas webs encontradas en Google a partir de las siguientes 
entradas de búsqueda: “La moda en el cine”; “La fotografía de moda en el cine”; “El 
fotógrafo de moda en el cine”; “Películas de moda” y “Películas con fotógrafo de 
moda”.  
La totalidad de películas de nuestra lista están clasificadas según las categorías 
asignadas por las Webs Cinematográfica Filmaffinity,  IMDb (Internet Movie Database) 
o AllMovie que adscriben cada una a un gran grupo denominado Género (que no 
siempre corresponde a los géneros cinematográficos más usuales) el cual, en la mayoría 
de los casos, incorpora uno o varios subgéneros que precisan o matizan la clasificación 
anterior. Dentro de dichos subgéneros, llamados topics en la web Filmaffinity, figura la 
“moda” con 189 títulos, excluidos los cortos, documentales y las series de TV, los 
cuales pueden ser ordenados según una mejor o peor valoración y también aquellas 
producciones más votadas por los usuarios, encabezando esta lista hasta la fecha El 
Diablo se viste de Prada (David Frankel, 2006) con 31.592 votos. Para el subgénero 
“fotografía” los títulos ascienden a 165 con ese topics, no encontrándose la posibilidad 
de buscar el subgénero de “fotografía de moda”. 
En el caso de la web IMDb pudimos hacer búsqueda a partir de palabras-clave, 
las keywords, con el resultado de 1157 entradas para la palabra “Fashion”. De entre 
ellas, extrajimos la siguiente cantidad de títulos por subcategorías que consideramos 
eran las más idóneas: 368 por “Fashion-Model” y 61 por “Fashion-Industry”. 
Posteriormente, procedimos a concretar más nuestra búsqueda a partir de keywords más 
específicas como “Fashion-photographer” cuyo resultado fue 58 entradas, “Fashion-
photography” con 12 y “Photographer-model-relationship” con cuatro. En esta ocasión, 
no hubo la oportunidad de excluir de los distintos grupos las producciones de cortos, 
documentales o series/ episodios de TV, algo que debimos ir discriminando mediante la 
consulta de la información disponible para cada caso. Al mismo tiempo, comparamos la 
lista resultante con la de Filmaffinity para ir descartando repeticiones y elaborando, a 
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partir de las fichas técnicas encontradas en ésta web
40
, que confirmaban la presencia de 
la figura del fotógrafo de moda, las nuestras que aparecen en los distintos Anexos que 
presentamos. La filmografía específica que presentamos se divide en dos partes. La 
primera está compuesta por películas con presencia de la figura del fotógrafo como 
personaje principal o protagonista de la que extraeremos diferentes ejemplos de 
películas que hemos considerado paradigmas de nuestra investigación y una segunda en 
la que la presencia de la figura del fotógrafo tiene un peso menor, confeccionada según 
unos criterios: 
1. La presencia del fotógrafo de moda como personaje secundario o de reparto. 
2. La presencia del fotógrafo de moda como personaje anónimo o episódico. 
3. La presencia en escenas, con aparición esporádica: sesiones y relación con el 
negocio de la moda. 
4. La presencia de copias fotográficas de moda en revistas u otro soporte. 
 
Debemos destacar que el tema de esta tesis se suscribe a películas de ficción 
cinematográficas, es decir, a aquellas que se producen para ser exhibidas en la gran 
pantalla. Aunque esta observación pueda parecer baladí e incluso obvia no lo es en el 
aspecto que señala Elena Galán: 
En el cine, vemos la película mientras que en la televisión no vemos la 
película, sino que la miramos. No nos introducimos tanto en el relato como en 
el cine, por las características físicas del artefacto y, por tanto, las historias se 
cuentan más con la palabra, a la que apoya la imagen. (2007, p.4). 
 
También Amparo Rocha Alonso nos llama la atención sobre la especialidad del 
cine de ficción con respecto a otras formas de relato:  
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 Para confirmar que las películas seleccionadas eran correctas también consultamos otras informaciones 
extraídas de diversa bibliografía así como de la web AllMovie o la base de datos de Películas Calificadas 
del Ministerio de Educación, Cultura y Deportes.  
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El cine como medio vehicula distintos tipos de discurso, en especial el 
narrativo ficcional, -el cine por antonomasia, en la opinión común-, y el 
documental. En ellos, la analogía de las imágenes ejerce un gran poder en la 
imaginación de los espectadores, debido en parte al dispositivo de proyección 
de los filmes (2008, pp.10-11). 
 
Estas observaciones están íntimamente conectadas con el concepto de 
representación porque el hecho de “ver”, referido por Galán, conlleva esa 
“introducción”, una inmersión que no sucede con otros medios audiovisuales y, por 
tanto, la identificación con los personajes difiere por consecuencia, al igual que el 
diálogo visual que buscamos es más admisible encontrado dentro de una obra 
cinematográfica. No obstante, en nuestro listado final hemos admitido dos telefilmes: 
We´ll Take Manhattan (John McKay, 2012)
41
 y Gia (TV) (Michael Cristofer, 1997)
42
 
considerados ambos paradigmas del tema tratado. 
Por otro lado, para poder valorar el acto fotográfico de todas las películas 
reunidas, y hallar el diálogo que nos proponemos, hemos creído conveniente conocer, 
aunque brevemente, a modo de ubicación del personaje que posteriormente será 
analizado, datos de los directores, datos técnicos y artísticos de cada filme, el género 
cinematográfico al que pertenecen y su nacionalidad. Las características de realización 
del director y la contextualización de las distintas películas en su época, así como la 
nacionalidad nos proporcionarán pistas/datos acerca del lenguaje cinematográfico 
empleado en cada una. Por su parte, la clasificación por géneros y subgéneros 
cinematográficos, que marca el tema general de toda historia, siempre ha servido para 
orientar la lectura de estos textos audiovisuales a los espectadores
43
. El otorgar 
                                                 
41
 Como veremos, este telefilme producido por la BBC / Ovation / Kudos Film and Television narra un 
hecho crucial en el desarrollo de la fotografía de moda como disciplina con repercusión cultural ya que 
cuenta el viaje que el fotógrafo de Vogue David Bailey hizo a Nueva York en 1962 junto a la, hasta ese 
momento desconocida, primera supermodelo Jean Shrimpton donde gracias a una sesión de fotos que 
duró una semana consiguieron alzarse como dos iconos indiscutibles del estilo Swinging London. 
42
 En esta película biográfica de la súper modelo Gia aparece el personaje de Linda (Elizabeth Mitchell) y 
fotógrafa de moda con la que la protagonista mantendrá un romance no correspondido y Francesco 
(Edmond Genest), un admirador y amigo (además de otro fotógrafo que protagoniza una sesión donde 
ella se desnuda iniciándose así su leyenda).  
43
 Los géneros cinematográficos deben ser reconocibles tanto por el tratamiento de las situaciones y 
acciones como por la muestra de tipos de personajes –estereotipos–, ambiente, escenarios o iluminación. 
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categorías a las películas según temáticas y aspectos formales comunes facilita también 
a los cineastas atraerse a cierto tipo de público o audiencia para garantizar así el éxito 
comercial, o al menos, tener una idea de cómo va a ser recibida su producción. Para los 
investigadores es un método que se basa en criterios históricos que está muy 
popularizado (Langford, 2005, p. 1). Sin embargo, hay que advertir que actualmente la 
inexistencia de consenso respecto a la clasificación de los mismos nos ha llevado a 
adoptar lo recomendado en las páginas webs cinematográficas consultadas y sus fichas 
técnicas
44
. Otro punto destacado es que el género cinematográfico determina, en la 
mayoría de las ocasiones, la clasificación también de los personajes, siempre y cuando 
se consideren exclusivamente como una unidad de acción, no obstante, como indica 
Pérez Rufí: “Incluso cuando pensamos que un personaje que aparece dentro de un 
género concreto debe cumplir con ciertos rasgos, estamos primando este concepto del 
personaje, dado que es la acción la que condiciona al personaje” (2016, p.537).  
Así mismo, a medida que íbamos confeccionando nuestra selección de películas 
fuimos buscando bibliografía relacionada que se ha convertido en el soporte en el cual 
hemos sustentado el análisis de contenido. Posteriormente, planteamos un análisis 
comparativo de las películas, mediante la observación de aspectos destacables y 
comunes, ya categorizados, que nos dieran las claves de cómo el cine muestra la 
fotografía de moda y como ésta influye, a su vez, en la producción cinematográfica. Se 
estableció un esquema de análisis previo de las mismas y tras un primer visionado 
genérico intentamos dar respuesta a cuestiones que servirían como primer punto de 
contacto con el material y como forma de centrar nuestro trabajo. Así surgen preguntas 
referentes a cuestiones como: número de hombres y mujeres protagonistas; 
contextualización de las distintas décadas desde el punto de vista cinematográfico y 
fotográfico; nacionalidad de los filmes; estilo de los directores; posibles remakes o 
secuelas (en nuestro listado tenemos varios casos); posibles películas de culto o que 
marcaran época, ejemplo de paradigmas de nuestro análisis; homenajes o biopic de 
fotógrafos o diseñadores; evidencia de la relación de la fotografía de moda con otros 
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 Generalmente existe una primera clasificación genérica entre cine documental y cine de ficción que 
deriva en otras 14 grandes categorías: Documental, Biográfico, Histórico, Musical, Comedia, Infantil, 
Western, Aventura y acción, Bélico, Ciencia ficción, Drama, Suspenso, Terror / horror, Porno-erótico. 
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géneros; etc. Consideramos que las respuestas a estas cuestiones irían marcando la línea 
que nos llevaría a delimitar correctamente nuestra categoría de análisis. En una nueva 
fase, volvimos a visionar las películas, por orden cronológico, confeccionando una ficha 
técnica y otra comentada de cada una de ellas y fuimos anotando escenas o secuencias o 
bien fragmentos del diálogo indicando el minuto de aparición a lo largo del metraje. En 
un tercer visionado seleccionamos escenas o secuencias paralelas entre las distintas 
películas con el fin de encontrar patrones de conexión entre ellas. A partir de aquí y 
gracias al análisis de las características de la representación de los personajes y de la 
imagen de una y otra disciplina fuimos extrayendo conclusiones con respecto a su 
diálogo siguiendo los diferentes apartados que estructuran los capítulos y aquellos 
pertenecientes a la categoría seleccionada. 
 
Diseño de modelo de análisis 
Una vez hecha la elección de la metodología, expuesta anteriormente, 
consideramos que nuestro análisis debía incluir, necesariamente, los siguientes pasos: 
1.- Delimitar un universo: Elaboramos una lista de 149 películas en la que la 
moda o la fotografía de moda tuvieran una presencia importante dentro del filme o bien, 
aún siendo anecdótica, fuera representativa. 
2.- Selección de una muestra: De esa totalidad de películas preseleccionadas 
escogimos aquellas que recogían específicamente algún aspecto relacionado con la 
fotografía de moda, ya fuera la presencia de la figura del fotógrafo de moda como 
protagonista, coprotagonista o principal como personaje secundario, la plasmación del 
acto fotográfico del mismo o las copias fotográficas o sesiones.  
3.- Selección de unidades de análisis: Esta vez determinamos analizar escenas 
concretas donde el trabajo técnico y artístico del fotógrafo de moda o su presencia fuera 
el eje de la acción. Es decir, escenas donde aparecieran desfiles de moda, sesiones en 
exteriores u estudio, trabajo de laboratorio, preparación de una sesión fotográfica, la 
relación del fotógrafo con una revista especializada o, incluso, la aparición de copias 
fotográficas (Capítulo II apartado II.3. Diálogo visual: escenas). 
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4.- Selección de categorías: A partir de lo ya seleccionado, confeccionamos dos 
nuevas listas. La primera contendría la figura del fotógrafo de moda como personaje 
principal o protagonista con el fin de analizarlo en profundidad en el Capítulo III 
dedicado a la descripción física, psicológica y social así como los estereotipos y rasgos 
dominantes de este profesional
45
 y poder elaborar, finalmente, una tipología resultante 
(Capítulo IV) y una segunda filmografía donde la aparición del fotógrafo (o su trabajo) 
fuera, en general, anecdótica. 
 
Hemos considerado que la división de la totalidad del corpus reunido, según la 
mayor o menor presencia de la figura del fotógrafo dentro de estas películas, nos 
facilitaría articular el conjunto de manera más operativa. Así, la primera filmografía nos 
permitiría aglutinar material para el desarrollo del Capítulo III donde sólo serán 
analizados los personajes principales o protagonistas que son los que proporcionarán 
mayor información. Por su lado, las películas con presencia de personaje secundario, 
anecdótica o episódica podrán completar muchos de los aspectos que comentaremos en 
el Capítulo II que trata sobre el diálogo visual en diferentes escenas tanto de películas 
de una como de otra filmografía, y encontrar patrones de conexión que ayuden a 
elaborar una tipología final de personajes lo más exhaustiva posible.  
Para la mejor visualización del conjunto de ambos grupos filmográficos 
elaboramos una serie de tablas
46
 siguiendo unos ítems que corresponden en la primera 
de ellas al título en español
47
 (si lo permitía) de todas las películas con presencia de 
personaje principal o protagonista, director de las mismas, género cinematográfico y 
nacionalidad. En la segunda tabla presentamos las películas con presencia anecdótica o 
episódica con los mismos ítems que en la primera. En la tercera tabla especificamos, 
junto al título de la película en español y original, el nombre del personaje y el actor o 
                                                 
45
 En concreto, la muestra ha quedado reducida a 88 películas divididas en una lista de 50 filmes que 
cumplían específicamente este criterio y otra de 38 con presencia anecdótica. Véase Anexo I y II (Tablas 
1 y 2). 
46
Estas tablas están incluidas en los Anexos I, II, III y  IV, respectivamente.  
47
Los títulos originales de los filmes seleccionados los incluimos en las Tablas 3 y 4 ya que en la 1 y 2 la 
falta de espacio no lo permitía.  
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actriz que lo interpreta y en la cuarta y última relacionamos el titulo de cada filme 
(incluimos el título original) mostrado en la segunda tabla con la categoría adjudicada 
dependiendo de la mayor o menor presencia del personaje o de su trabajo según lo 
expuesto en el apartado de Elección de metodología. 
 
Selección de categorías 
La presencia de un personaje en las películas es tan importante porque sin él no 
hay relato ni historia. Como dice Emeterio Díez Puertas: “Es más, creamos un personaje 
para que sea visto, esto es, para que se retrate con su acción y para que sea interpretado 
por un actor, diferencia fundamental frente al personaje de la novela” (2006, p.169). En 
este libro resume la tipología que la teoría del personaje proporciona: como actante 
(función), como carácter (rasgo dominante), como individuo (conjunto de rasgos 
biofísicos, psicológicos y sociales) o como tipo (rol- condición social). Según comenta 
este autor: 
(…) un actante se convierte en personaje con un recubrimiento de rasgos y 
roles. En efecto, componer un personaje es definir su personalidad, su 
identidad; su carácter; la personalidad es la imagen que ofrece cada personaje. 
Se compone de la conducta y del contexto. Este último comprende, a su vez, la 
situación y la posición social (rol). Para juzgar cuál es la personalidad de un 
personaje nos fijamos en su conducta (el rasgo de acción, su actuación) y 
tenemos en cuenta la situación en la que se encuentra y los roles que 
desempeña (2006, p.171). 
 
Por su parte, el profesor José Patricio Pérez Rufí recurre a lo dicho por Casetti y 
Di Chio (1991) y señala que: 
(…) dentro de la doble naturaleza de todo personaje, una parte psicológica y 
otra de acción que terminan por desembocar en “tres perspectivas de estudio 
posibles, dispuestas como tres categorías diferentes, desde las que afrontar el 
análisis de los componentes narrativos (Casetti y Di Chio, 1991, p.177). Desde 
este modelo, basado en los hallazgos de los estudiosos del relato que compilan 
en su manual, proponen el análisis del personaje como persona, como rol y, por 
último, como actante” (2010, párr.6).  
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Al igual que estos autores consideramos que hay que basarse en los estudios 
históricos sobre el asunto porque “aunque existen muchas investigaciones acerca de 
cuestiones relacionadas con el género de los personajes
48
 o con los nuevos modelos de 
héroe en el discurso de ficción televisivo (Vargas, 2014), la metodología apenas ha sido 
abordada desde nuevas perspectivas” (2016, p.537). De nuevo nos encontramos con un 
objeto de estudio escasamente desarrollado como hemos visto en otros que componen 
esta tesis: 
Chaman (1990, p.115) se sorprendía de “lo poco que se ha dicho sobre la teoría 
del personaje en la historia y en la crítica literaria” y Todorov (1974, p.165) 
apuntaba a que si se habían estudiado poco los personajes era por tres razones: 
la confusión entre personaje y persona (Barthes, 1974, pp. 28-30), la 
interpretación y el papel de la ideología del investigador al describir los 
personajes (Bal, 1985, pp. 89-90) y, en tercer lugar, la misma evolución del 
concepto personaje (Pavis, 1983, pp. 354-355) (Pérez Rufí, 2016, pp. 536-537). 
 
Finalmente, las propuestas válidas, las históricas, pensamos, quedan resumidas 
en los estudios que articulan nuestro método de trabajo (éste y otros de Pérez Rufí y el 
de Elena Galán) y, como ellos, intentaremos definir lo que es un personaje con el 
objetivo de afinar al máximo la metodología propuesta. Lo primero que advertimos, 
repasando los trabajos de ambos investigadores sobre construcción de personaje, es,  
que su origen está en el relato literario (Pérez Rufí, 2016, p.538), aspecto ya apuntado 
con anterioridad. Ambos, además, revisan las propuestas de diferentes autores 
empezando por Aristóteles, los formalistas y estructuralistas, que consideran al 
personaje “funcional”, hasta llegar a aquellos que tratan al personaje de manera 
naturalista (imitación de persona real). Pérez Rufí en su investigación, prima la 
naturaleza del personaje como unidad psicológica por encima de la unidad de acción, no 
obstante, advierte que lo habitual, según lo expuesto en diferentes manuales de creación 
dramática, es tratar al personaje como unidad tanto psicológica como de acción 
inseparable “ya que una involucra a la otra: la persona es el referente en el que se 
muestra y se crea la acción”49(2010, párr.8)50. Algo en que también coinciden es en la 
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 La Tesis Doctoral de Olga Osorio se basa en este aspecto. 
49
 En su artículo “El análisis actancial del personaje: una visión crítica” argumenta que: “Podemos pues 
concluir que el modelo actancial es insuficiente para abordar por sí la complejidad requerida para el 
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pertinencia de otorgar al personaje una “biografía” pasada (no expuesta ante el 
espectador) que le permita tener una “historia de fondo” y ganar dimensión ya que con 
esto
51
:   
(…) se asignan también la personalidad y las características propias del mismo: 
desde maneras de hablar, de moverse, a otros aspectos más concretos como los 
tics y manías que ayuden a enriquecerlos y a que resulten verosímiles” (Galán 
Fajardo, 2007, p. 4). 
 
 En resumidas cuentas, las acciones que se suceden en toda película necesitan, 
por tanto, a unos sujetos que las ejecuten. La categoría de los personajes está en función 
de esas acciones y de su evolución a lo largo de la historia. El protagonista efectúa la 
acción principal de la trama pero cuando la comparte con varios personajes más, se 
denomina personaje principal. Ambos, los protagonistas y los personajes principales, 
evolucionan gracias a otros personajes, los secundarios. Destacar, asimismo, que el 
modo en el que estos personajes se presentan con respecto al plano no siempre está 
determinado por su jerarquía
52
. Normalmente su disposición dentro del mismo estará 
condicionada por el criterio o estilo del director o por la situación que la acción 
demande. En este aspecto Pérez Rufí indica que una de las competencias exclusivas del 
protagonista suele ser la focalización del relato, esto quiere decir, que este personaje 
será el que más tiempo esté ante el espectador dentro del metraje, además, será el que 
organice el relato ya que se trata de su historia y el que proporcione más información 
sobre la misma. Otras competencias son su autonomía -no depende del exterior-, su 
                                                                                                                                               
análisis del personaje, habida cuenta principalmente de su excesiva generalidad y universalidad, así como 
por el intercambio de funciones a lo largo de la historia de la que puede hacer uso un personaje y por la 
falta de equivalencia entre actores y actantes. La vigencia de la metodología analítica actancial en su 
aplicación al estudio del personaje debe pues cuestionarse ante la escasa eficacia que permite o, al menos, 
integrarse dentro de otras metodologías que permitan un estudio que no obvie la complejidad del 
personaje en sus diferentes manifestaciones” (párr.17-18). Recuperado en: 
http://www.ucm.es/info/especulo/numero38/modactan.html 
50
  Recuperado de: http://www.ucm.es/info/especulo/numero44/dialcine.html 
51
 Todo esto enlaza con la propuesta de un modelo común para el análisis de la caracterización de todo 
personaje que se articula, como comprobaremos a continuación, en base a tres rasgos fundamentales: 
físico, psicológico y social, los cuales desarrollaremos, como ya dijimos, en el Capítulo III.   
52
 A este respecto Fernández Díez indica que:“(…) la colocación del personaje con relación a otros, 
también proporciona datos sobre él. La ciencia encargada del estudio del personaje en diversas 
situaciones comunicativas se denomina proxemia (…) (Fernández Díez, 1996) (Galán Fajardo, 2007, p.2). 
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disposición continua a la actividad, su presencia en cada uno de los fragmentos 
importantes de la película y, sobre todo, algo ya referido, es el sujeto con quién el 
espectador se identifica
53
. Como sigue señalando este autor, a cada protagonista se le 
asigna un antagonista
54
 que puede aparecer representado de múltiples formas, algo que 




Por otra parte, encontramos que, en numerosas películas que tratan sobre el 
mundo de la moda, el fotógrafo interpreta a un personaje secundario o su aparición es 
anecdótica como manera de “visualizar”, sobre todo, el carácter publicitario de su 
trabajo. En muchas se caracteriza como una masa inmorfe que puebla los desfiles de 
moda, donde, colocados en el extremo final de la pasarela, no se distinguen, 
confundiéndose su imagen desfigurada con los flashes de las cámaras, o bien como 
profesional al servicio de otros cargos de mayor responsabilidad dentro de la ediciones 
de revistas o bajo la supervisión de diseñadores. El mensaje, sin embargo, es potente. 
Cualquiera de las películas que hemos analizado fuera de la categoría dedicadas a la 
moda, en épocas recientes, introducen de una u otra manera al fotógrafo como manera 
de representar la necesidad de difundir más allá del escenario de la pasarela las 
creaciones exhibidas. Por tanto, aunque, aparentemente, su papel es accesorio, es 
imprescindible para transmitir esta idea. Como ya comentamos en el Capítulo I, la moda 
se crea para ser vista y ha estado unida a los medios de comuncación de masas desde 
sus orígenes modernos. 
Los personajes secundarios o de reparto suelen completar el significado de la 
historia y aparecen en escena cuando lo requiere la acción siendo su evolución nula ya 
que si esto sucediera pasaría a ser personaje principal. Todos ellos tienen el cometido de 
ayudar u oponerse al protagonista para que la trama avance.  
                                                 
53
 Esto se denomina “identificación narrativa secundaria” y es necesario que el personaje se presente de 
forma atractiva o en peligro o cometiendo un error para que el espectador conecte con él.  
54
 Veremos que en este tipo de representación los antagonistas serán, más que personas (quizás las 
Editoras Jefes) problemas ambientales o psicológicos con los que se enfrentan nuestros protagonistas.  
55
PDF recuperado de: http://docplayer.es/15247680-Construccion-del-personaje-en-cine-y-television.html 
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En cuanto a los personajes episódicos (o anecdóticos)
56
 su presencia es bastante 
reconocible porque, además, de que no sufren modificación alguna (se conocen también 
como personajes sin arco de dramático o estáticos) siempre van caracterizados de la 
misma manera. Consideramos contemplar estos tipos porque la excesiva caracterización 
o individualización de un personaje secundario o episódico termina restando 
credibilidad a la historia y la perjudica, además de posibilitarnos el estudio de los 
estereotipos verbales, no verbales y sociales más usuales de este personaje. En cuanto a 
la presencia esporádica de la figura del fotógrafo en escenas y su relación con el mundo 
de la moda podemos decir que es abundante. En varias películas de este grupo 
filmográfico dichas escenas sirven de contraste o detonante, revelan o ponen en tela de 
juicio a personajes, es decir, son significativas como, por ejemplo, pasa en la película 
británica Pago Justo (Made in Dagenham, Nigel Cole, 2010) mientras que en otras 
juega el papel de adorno o relleno de la trama sin repercusión dentro del desarrollo de la 
misma
57
. Por último, incluiremos algunos títulos, escasos, donde exclusivamente se da 
la aparición de fotografías de moda (copias). En ellas analizaremos el tipo de pose, el 
estilo del fotógrafo, la tendencia fotográfica de la época, la iluminación o escenografía, 
aspectos que también remiten al diálogo entre ambas disciplinas.  
Después de estas puntualizaciones sobre la caracterización del personaje 
intentamos encontrar criterios tipificados que contribuyeran a garantizar la fiabilidad del 
análisis. Como señalamos, el esquema propuesto por Elena Galán recoge toda una 
nueva reflexión sobre la caracterización de personajes para medios audiovisuales 
alejada de la tradición de la narrativa literaria que toma en consideración las 
posibilidades de las nuevas tecnologías como creadoras de sentido. 
Según el estado de la cuestión, se confirman los tres modelos de caracterización 
de los personajes coincidiendo todos ellos en la acción
58
 como exteriorización del 
carácter del personaje que esta autora expone a modo de resumen en una ficha 
                                                 
56
 Nos hemos permitido incluir este tipo porque consideramos que en muchas películas de la muestra la 
presencia del fotógrafo es realmente mínima así que en este aspecto no haremos distinciones aunque 
reconocemos que son tipos diferentes. 
57
En este grupo estarían todos aquellos filmes que parodian el mundo de la moda poblados, todos ellos, de 
multitud de clichés.   
58
 Este aspecto lo completaremos con el enfoque fenomenológico propuesto por Patricio Pérez Rufí. 
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descriptiva partir del empleo que hacen la mayor parte de los investigadores actuales, el 
cual nosotros hemos recogido, a su vez, para estructurar nuestros apartados (III.2.; III.3. 
y III.4.): 
− La descripción física: 
- Nombre del personaje. 
- Edad y sexo. 
- Aspecto físico (peso, altura, postura, apariencia, defectos 
físicos, herencia genética) 
− La descripción psicológica: 
- Tipo de personalidad (extrovertida o introvertida) 
- Temperamento. 
- Actitud frente a la vida. 
- Vida sexual. 
- Habilidades, cualidades, autoestima. 
- Objetivos /metas/ motivaciones/ambiciones/necesidades. 
- Conflictos internos (complejos, valores morales, 
frustraciones). 
− La descripción sociológica: 
- Clase social. 
- Estado civil. 
- Nacionalidad. 
- Marco espacial. 
- Ámbito familiar /nº hijos (vida familiar). 
- Ámbito profesional/laboral (rango, profesión y vida 
profesional). 
- Ámbito educacional (educación). 
- Estabilidad en las relaciones. 
- Conflictos externos (comportamiento, filiación política, 
religión) 
- Aficiones /pasatiempos. 
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A partir de este modelo de análisis estructuramos nuestro objeto de estudio bajo 
el epígrafe La representación de la figura del fotógrafo de moda que da nombre al 
Capítulo III de esta tesis y en el que se abordan las siguiente categorías (tras definir en 
el apartado III.1. conceptos como representación, personaje de ficción y 
caracterización): 
III.2.  Descripción física de los personajes y texto. 
III.3.  Descripción  psicológica de los personajes y subtexto. 
III.4.  Descripción social de los personajes y contexto. 
III.5.  Rasgos dominantes y estereotipos  
III.6.  Comparación con fotógrafos reales estudiados por Casajús Quirós. 
 
ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACIÓN 
La estructura de esta tesis intenta, desde el análisis general de aspectos 
relacionados con el estudio de la imagen, alcanzar los objetivos propuestos y reconocer 
las claves del lenguaje de imágenes propias de cada una de las disciplinas aquí 
estudiadas evidenciando así un dialogo entre ellas.  
Para este fin, y como ya hemos visto, en este Capítulo de Presentación, tras 
delimitar el área de investigación, revisar la literatura pertinente, recopilar el material y 
seleccionar el método de investigación, dedicamos el Capítulo I a la contextualización, 
primero, de la fotografía de moda y posteriormente de su relación con el cine. En 
apartado I.2. se intenta dar respuesta al concepto de moda indumentaria (I.2.1.) y 
hacemos un recorrido histórico general por las Teorías de la Moda (I.2.2.) hasta hoy 
publicadas, dedicándole, a su vez, otro apartado a su relación con el cine (I.3.). En el 
apartado I.4. analizamos del mismo modo el concepto de Fotografía de Moda 
indumentaria, donde también definimos su relación con la publicidad y la revista de 
modas (I.4.1), para ya en el apartado I.5. introducirnos en el tema esencial de esta tesis: 
la relación entre fotografía, el cine y la fotografía de moda y sus influencias visuales 
mutuas concretadas en diversos ejemplos que adelantan el análisis posterior. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





En el Capítulo II observamos el acto fotográfico en la imagen cinematográfica a 
partir del análisis de escenas que evidencian este diálogo visual. En este mismo capítulo 
nos acercamos a las principales teorías relacionadas con la lectura de imágenes a partir 
del conocimiento de las características específicas de cada disciplina que nos llevan 
directamente a poder valorar su interpretación y significación dentro de su relación 
dialógica.  
Más adelante, en el Capítulo III se acomete el análisis mencionado de la categoría 
seleccionada que aparece bajo el epígrafe: La representación de la figura del fotógrafo 
de moda en el cine. En esta parte, estudiamos la caracterización del personaje desde el 
punto de vista físico, psicológico y social, estereotipos que refleja y rasgos dominantes. 
Como en otros estudios, los elementos narrativos aún siendo importantes tienen un peso 
menor que los pertenecientes a la descripción social, sobre todo los referidos al ámbito 
profesional/laboral, que hemos analizado de manera diferenciada (y en relación a los 
demás apartados) ya que es determinante para esta tesis (III.4., III.5. y III. 6.)
59
.  Este 
análisis nos llevará a valorar la verisimilitud o sensación de realismo que las 
características y cualidades del personaje representan, el arco de transformación que 
sufre a lo largo de la historia tomando en cuenta las decisiones y respuestas emocionales 
según el tipo de personaje representado, personaje real o personaje planos o redondo, su 
peso dramático según la intención, sus necesidades, metas, motivaciones u objetivos 
que muestra y la acción que lleva a cabo para conseguirlos que es la que permite el 
desarrollo de la trama. Tomaremos en cuenta también el subtexto (III.3), es decir, lo que 
no es explícito y que sólo puede deducirse a partir de las emociones, pensamientos o 
sentimientos que percibimos del personaje. Pero, además, analizaremos si el diálogo 
(III.2.), aquello explícito que dice el personaje, se adecua a su categoría social, a su 
descripción física o psicológica, es decir, si está en consonancia con su carácter. En 
cuanto al desarrollo del apartado III.5
60
 contamos con los resultados de los anteriores 
                                                 
59
 Un estudio que nos informa de la práctica profesional de un fotógrafo comercial o publicitario lo 
encontramos en la Tesis Doctoral de José Pascual Peset Ferrer (2010).Tendencias en la práctica 
profesional de la fotografía comercial, industrial y publicitaria: Cambios y mutaciones en el nuevo 
escenario digital, que nos ha servido para analizar su evolución.  
60
Para la elaboración de este apartado consultamos básicamente la Tesis Doctoral de Osorio Iglesias, 
primero, por ser de las pocas investigaciones que ofrecen un estudio sistematizado sobre los rasgos 
dominantes y estereotipos en la caracterización de personajes y, segundo, por considerar la profesión de 
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clasificando posteriormente los rasgos dominantes y estereotipos intentando detectar  
tanto los sociales como los de género reflejados en este tipo de personaje (estereotipos 
verbales (texto), no verbales (subtexto) y sociales (contexto) de los personajes). Para 
concluir este apartado, en el apartado III.6., ponemos en relación la clasificación hecha 
por Concha Casajús Quirós sobre fotógrafos de moda reales a lo largo de la historia con 
la de personajes ficticios seleccionados para este estudio con el fin de comprobar si los 
rasgos dominantes de estos últimos se corresponden a los primeros e intentamos 
completar sus consideraciones hasta la actualidad ya que su estudio se detiene en la 
década de los 90.  
Este Capítulo III complementa al Capítulo II ya que estudiamos la relación entre 
la imagen fotográfica de moda y la imagen cinematográfica, sus influencias, similitudes, 
el trasvase de una a otra, tomando en cuenta sus características compositivas y 
conceptuales dentro de escenas escogidas donde actúa el fotógrafo de moda que nos 
permita sacar conclusiones sobre la interpretación y significado que esas imágenes han 
proporcionado. 
Por último, en el Capítulo IV presentamos una tipología específica de personajes a 
partir de los resultados extraídos de estos dos capítulos anteriores la cual explique, de 
manera más sistemática, la representación que se ha hecho de este profesional en el 
cine.  
Rematamos el análisis con el Capítulo V donde exponemos las Consideraciones 
Finales y Conclusiones que hemos hallado a lo largo de la investigación. Para finalizar, 
incluimos la Bibliografía y Material Audiovisual utilizados y diversos Anexos que 





                                                                                                                                               
periodista común a la del fotógrafo de moda ya que ambas se desarrollan dentro del ámbito de los medios 
de comunicación masivos. 
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I.1.  ASPECTOS GENERALES  
Este Capítulo I es una revisión de otro que ya hiciéramos para el TFM ampliando 
diversos aspectos que hemos considerado importantes, pero cuya estructura sigue siendo 
la misma. Explicaremos principalmente, como en el trabajo precedente -y tras una breve 
introducción al concepto de moda-, cuáles han sido las aportaciones teóricas que 
explican este fenómeno para, en el siguiente apartado, centrarnos en las características 
de la fotografía de moda y en su evolución histórica así como en la relación de la moda 
y de la fotografía de moda con el cine. 
Pero antes de adentrarnos de lleno en la materia habría que llamar la atención 
sobre el por qué la moda ha sido considerada un objeto de investigación “difícil”. Su 
estudio ha encontrado, y sigue encontrando, obstáculos para llegar a convertirse en un 
objeto de investigación serio. Según Frederick Monneyron (2006):  
Resulta evidente que estamos lejos de haber otorgado al vestido el lugar que le 
correspondía tanto en la integración como en la contestación sociales; y, sin 
duda, no hemos subrayado suficientemente su importancia en los 
comportamientos sociales ya que, si bien es cierto que no nos vestimos del 
mismo modo para ir al cine, a una cena en la ciudad, a un concierto o a un 
partido de tenis, también lo es que no nos comportamos del mismo modo según 
la ropa que llevamos...Y la moda en sí misma, como fenómeno social 
importante de las sociedades occidentales, ha sido escasamente estudiada como 
tal. O, al menos, cuando se ha intentado indagar sobre las modas en general, 
casi siempre se ha analizado a regañadientes la que, sin embargo, parece 
resumirlas todas y constituir la moda por excelencia: la moda del vestir (p. 9). 
 
Para este investigador no sólo hay “olvido”, sino también “rechazo” que procede 
de dos motivos primordialmente: uno, considerar al vestido como un objeto banal, que 
termina por pasar inadvertido debido a su cotidianidad y, dos, también como un objeto 
frívolo, motivos estos que chocan irremediablemente con la corriente de pensamiento 
tradicional occidental que busca la verdad más allá y por encima de la apariencia 
(Monneyron, 2006, p.11)
61
.   
                                                 
61
 En todo caso habría que adoptar una nueva actitud para escapar de la histórica dialéctica entre 
apariencia y ser y así poder “observar el impacto de la primera sobre el segundo” (Monneyron, 2006, 
p.11) 
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Por su parte, la fotografía de moda, que está al servicio de aquella, nos resulta 
reconocible al instante (como sucede con la moda indumentaria) pero la mayoría de 
nosotros no sabríamos definir el por qué conforma una unidad distinta a otro tipo de 
fotografía. La revista de moda es un fenómeno independiente al vestido (o a cualquier 
otro objeto relacionado con la misma) también propio de la cultura de masas occidental, 
sin embargo, el consumo de sus imágenes, tan familiares, no conlleva necesariamente su 
comprensión ni tan siquiera el consumo de los objetos que exhibe.  
Establecer si la fotografía de moda es un género específico dentro de la fotografía 
actual es el primer problema al que nos enfrentamos ya que dentro de ella se combinan 
otros géneros tradicionales como el retrato o el desnudo. La particularidad es que dentro 
de la revista de moda adquieren características identificables propias. Entonces se 
podría concluir que tanto el retrato como el desnudo serían subgéneros de aquella dentro 
de ese contexto. Para Roland Barthes la fotografía de moda:  
(…) no es una fotografía cualquiera, tiene muy poca relación con la fotografía 
de prensa o la fotografía de aficionado; por ejemplo comporta unidades y 
reglas específicas; en el interior de la comunicación fotográfica, forma un 
lenguaje particular, que sin duda alguna posee su léxico y su sintaxis, sus 




I.2. LA MODA: CONCEPTO Y TEORÍAS 
I.2.1. La Moda: aproximación a su concepto 
La moda
63
, concepto un tanto esquivo, como veremos, está íntimamente ligada a 
la comunicación y, por tanto, es uno de los diversos campos del saber que componen los 
estudios histórico-artísticos y culturales y debe interpretarse dentro de un contexto 
semiótico. Como indica Lucrecia Escudero Chauvel en su presentación para la Revista 
De Signis: 
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 Es aquí donde hallamos, como  en el caso de la moda, un objeto de análisis difícil de abordar el cual 
trataremos de dilucidar en su correspondiente apartado. 
63
 El término introducido como modernité (modernidad) apareció por primera vez en el artículo "El pintor 
de la vida moderna" escrito por Charles Baudelaire en 1863.  En él describe la Modernidad como "todo lo 
que una moda contemporánea puede contener de poético dentro de la historia" siendo sus rasgos 
esenciales "lo efímero, lo fugitivo, lo contingente (...) un destilado de lo eterno a partir de lo transitorio" 
(Cap.IV). 
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Una serie de problemas metodológicos aparecen cuando encaramos ese objeto 
“heteróclito” que es la moda: industria, arte, discurso, práctica social, sistema 
de comunicación. Diferentes disciplinas, desde la antropología hasta la 
economía y la estética, pasando por la historia, la psicología, la semiótica y la 
sociología, han abordado la cuestión de “estar de moda”, “seguir la moda”, 
“crear la moda” o “comunicar con moda. (…) A las dificultades metodológicas 
para analizar la moda- en todo caso desde las ciencias humanas- se refería el 
propio Davis, señalando el agotamiento del instrumental sociológico y la 
incorporación de la semiótica con su concepto de código de la ropa y la lectura 
comunicativa de este fenómeno, para afirmar que no se puede hablar de un 
código en el sentido semántico “fuerte” del término sino de un cuasi código, 
que “dibuja” los símbolos visuales y táctiles de una cultura (Davis, 1992). La 
referencia al estudio pionero de Roland Barthes (Barthes, 1967), en su 
búsqueda de “sistematicidad” del objeto se vuelve obligatoria, si bien la 
perspectiva barthesiana está ligada exclusivamente a la metodología lingüística 
(2002, pp.19-20). 
 
Según Roland Barthes la vestimenta es lo que distingue a las personas porque se 
trata de un acto de comunicación. Esta afirmación tiene mucho que ver con expresiones 
tan populares y de uso cotidiano como son: “la primera impresión es la que cuenta” o 
“una imagen vale más que mil palabras”, expresiones ambas referidas a la apariencia, al 
“efecto halo”64 definido por Edward L. Thorndike, cualidad que comparten por igual 
tanto la imagen como la moda. El vestido es la tarjeta de visita del individuo, su 
presentación a los demás. Por tanto, la imagen tiene el poder de ubicarnos, de 
posicionarnos ante los demás y el poder de la impresión, de la buena, obviamente, que 
será una constante preocupación en el avance de este fenómeno. 
La imagen, además, tiene un poder universal, es inmediata y, como la moda, 
produce adicción, es abierta, sugerente. Los elementos de una y otra como el color o la 
forma crean sensaciones. Elegimos las marcas por su imagen reconocible, por su 
viralidad. Así la imagen ofrecida pasa a ser no sólo comunicación sino publicidad, 
marketing. Ella es el medio que genera tal dinámica de compra y venta. Una buena 
imagen de marca transmite calidad, credibilidad. Su logo, la tipografía, los colores van 
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 El concepto de “efecto halo” acuñado por el psicólogo Edward L. Thorndike consiste en atribuir 
características personales a alguien que acabamos de conocer a partir de aquello que nos ha llamado la 
atención de ella. Es decir, es la tendencia a generalizar la impresión que nos causa un solo detalle (por 
ejemplo, la ropa).  
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dentro de una imagen intencionada, fabricada sistemáticamente para dar una impresión 
determinada.  
Esto significa que la moda indumentaria proporciona en sí misma el saber 
simbólico del vestido. En este sistema de sentidos el vestido pierde su original función y 
se convierte en un sistema de significación. La moda está hecha para ser vista, para 
exponerse, se adentra en la comunicación no verbal y proyecta nuevos conocimientos 
sobre la propia sociedad.  En este sentido Gustavo Valdés de León señala que:  
Por Moda se entiende el conjunto de pautas de conducta, modales y 
comportamientos privados y público, hábitos de consumo, convenciones 
lingüísticas, artísticas, ideológicas y políticas compartidas por un grupo y que 
se van modificando constantemente en función del desarrollo económico y 
cultural de las sociedades. En ese contexto, la moda, la renovación periódica de 
indumentaria y accesorios que impone la industria y los medios de 
comunicación siguiendo el decurso de las estaciones, no son sino un aspecto, el 
más frívolo y visible de un fenómeno más amplio que exige ser abordado desde 
una perspectiva transdisciplinar. En el contexto del capitalismo tardío y su 
expresión cultural, el posmodernismo o hipermodernidad, la rapidez de los 
cambios se ha acelerado exponencialmente (2012, p.107).  
 
El presente trabajo, como ya sabemos, se suscribe a un tipo de fotografía 
específico que está al servicio de este fenómeno de gran envergadura. Como afirma  
Valerin WingChing Díaz Jazmín Vega:  
La moda es por excelencia la hija de la modernidad, su instalación se dio en el 
contexto histórico de la época victoriana y el segundo imperio francés, es decir, 
a mediados del siglo XIX. La moda no se ha producido en ninguna época 
anterior a esta
65
, pues la moda es parte de un sistema único en la historia, el 
capitalismo (2016, p.1). 
 
Y resulta lógico que el inicio de la Moda se diera en estos dos países, primeras 
potencias industriales y adalides de las libertades individuales, donde el vestido deja de 
ser objeto de distinción por rango de descendencia y jerarquía social y es elevado a la 
esfera de lo público, hecho auspiciado por las publicaciones periódicas de moda las 
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 En este mismo apartado explicamos el posible germen de la moda indumentaria que sería durante la 
Edad Moderna, siglos XV, XVI y XVII, aunque hay autores que lo retrotraen a la Baja Edad Media con la 
aparición de la Burguesía.  
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cuales se desarrollan una vez institucionalizada aquella. Por ejemplo, durante la época 
del Consulado francés la nueva moda seguía siendo objeto literario para pasar en el 
periodo siguiente, el Imperio, al periódico de moda que era la única prensa autorizada 
por Napoleón. Pero es ya en 1829 cuando sale a luz La Mode periódico de moda 
fundado por Émile de Girardin el cual publicará el Tratado de la vida elegante de 
Balzac (1830). 
Como vemos, este fenómeno es esencialmente propio de la cultura Occidental y 
en él se dan valores occidentales como la libertad individual (de elegir seguir, o no, las 
tendencias)
66
 característica de sociedades democráticas, la secularización social que 
separa el valor del uso del vestido de su valor simbólico, una concepción lineal del 
tiempo moderna que destierra el tiempo cíclico de épocas pasadas y los principios 
promovidos por la industrialización (ciencia, tecnificación, aceleración, producción) 
(Monneyron, 2006, pp. 15-18).  
Pero, además, el concepto de moda plantea la cuestión del canon de belleza 
occidental porque no debemos olvidar, tampoco, la finalidad última primordialmente 
estética de esta disciplina. Para Laura López Belda: 
La aspiración democrática que acompaña el origen y fundamento de la ciencia 
también es una de las razones que posibilita el nacimiento de la moda que 
evoluciona desde un vestido-uniforme o vestido identificador de clase, como 
narraciones del liberalismo e individualismo que a través del vestido y la 
elección de una apariencia, manifiesta la capacidad y faceta humana de lo 
estético, de la creación, resultante de la interacción realidad que ideamos, como 
una proyección compleja (2016, p.320). 
 
Y esta misma autora señala que factores como los biológicos y emocionales
67
 
serán decisivos en el proceso de la función estética ya que contribuyen en la 
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 Casajús Quirós añade algo más cuando hace referencia al galardonado libro de Lola Gavarrón: “la 
moda es la posibilidad de vestirse por placer y no por necesidad (Gavarrón, 1989), porque marca el 
principio fundamental de la moda pero también refuerza la idea de la manifestación del yo, de la 
personalidad, de la cultura; individualiza y ritualiza un hecho cotidiano confiriéndole como el título de su 
obra indica una nueva perspectiva: la de la mística de la moda” (1999, p.16). 
67
 Esta investigadora señala la necesidad de apelar a estos factores no intelectuales ni racionales que son 
determinantes en “procesos de configuración de los mecanismo estéticos” abogando por una 
investigación científica más humanista (2016, p.320). 
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construcción de la apariencia física, de la elección de un estilo y de un vestido 
determinado. A lo largo de la Historia se ha modificado este concepto de canon de 
belleza, pero una vez implantada la moda, en este caso, moda indumentaria, como 
marca de canon vigente, son las y los modelos quienes la muestran y son con ellos con 
los que existe una identificación
68
. Actualmente son en las pasarelas y revistas de moda  
donde vemos las últimas tendencias y donde el fotógrafo de moda tiene un papel 
determinante a la hora de captar la idea que quiere transmitir del diseñador.  
En el siglo XIV apareció la denominada Etapa Aristocrática o Larga
69
 en la que la 
moda se configura como una herramienta aristocrática de diferenciación social, de 
poder, pero también como un recurso de embellecimiento personal desarrollándose, a 
partir de este momento, todo un universo icónico lleno de simbolismo
70
. Ésta sería la 
primera etapa de desarrollo de lo que hoy conocemos o entendemos como moda 
indumentaria que llegaría hasta el siglo XIX. Desde principios del siglo XIX hasta los 
años 20 del siglo XX, aparece la llamada Etapa Burguesa. Irrumpe la Alta Costura que 
servirá también a las nuevas élites burguesas e industriales como un instrumento de 
poder dándose, en este momento, una difusión antes no conocida que contagia modos de 
vida a nivel globalizado. Se amplía la base social:  
(...) La Alta costura ha registrado todos las convulsiones del siglo, los cambios 
de la condición de la mujer, por supuesto, pero también la pobreza de las 
guerras, la nostalgia por períodos de abundancia, el descubrimiento del 
espacio, los nuevos materiales y el deseo general de “libertad” (Arnaud, 1996). 
 
En último lugar, estaría la Etapa Consumista que se inicia en Estados Unidos a 
partir de los años 20 hasta nuestros días. Ahora no seguir la moda lleva a la exclusión 
social y son los jóvenes los agentes más activos dentro de ella. Estos tres patrones se 
han alternado a lo largo de la historia, respondiendo a motivos económicos o sociales 
diferentes. Se puede decir que la etapa consumista es una variante del canon 
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  En nuestro análisis veremos a muchas Top Models consideradas musas por fotógrafos de moda.  
69
  Lipovetsky la llamó fase inaugural de la moda. 
70
 Según Gema Martínez Navarro: “Muchos autores señalan como fecha clave el siglo XVIII en Francia 
con la corte de Versalles para empezar a hablar de moda como estilo de difusión de tendencias como hoy 
la conocemos” (2017, p.18). 
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contemporáneo e incluso podemos citar un cuarto modelo posmoderno que se libera de 
la estética (aunque no ha llegado a imponerse a la publicidad) el cual se define por su 
preocupación por el bienestar general tanto físico como mental y por cultivar valores 
alternativos a los impuestos por la sociedad consumista. En esta etapa, el carácter 
regresivo del fenómeno intenta ser ocultado por su otro carácter dinámico e innovador 
que atrae a los más jóvenes, los cuales fueron los verdaderos protagonistas de su 
desarrollo durante los  felices años 20  y, especialmente, desde la década de los 60. La 
moda, en este momento, simplifica las cosas: hace que no haya que pensar, ni elegir, ni 
posicionarse, sólo hay que dejarse llevar por lo que se impone. Su éxito radicará, 
precisamente, en esto, en que a partir de este sistema de imposición de modelos y 
conductas la moda se convierte en imprescindible dentro de la economía y de la 
emergente industria de los medios de comunicación facilitando la divulgación y 
promoción de modelos políticos y sociales. Como nos dice Elisa Andrea Cobo Mejía: 
“La belleza como atributo físico o moral71 ha sido objeto de promoción, 
comercialización y consumo, atributo que a su vez ha trasmutado según los intereses 
económicos, sociales y culturales” (2016, p.1).  
El psiquiatra Luis Rojas Marcos apunta que el prototipo de belleza de la mujer 
delgada actual está auspiciado por la industria de la belleza la cual está controlada por 
hombres
72
. La moda ha impuesto esta obsesión por la apariencia que ha obstaculizado 
su desarrollo tanto social como cultural (Hidalgo, 2002, párr.5). Para él, el cuerpo 
femenino se ha valorado como objeto/ mercancía perpetuando el sometimiento de la 
mujer y haciendo que los cambios de patrón estético femenino resulten de la relación 
entre imagen e ideología de poder. La mujer se convierte así en un trofeo masculino 
relegando su papel al ámbito privado, apartándola de su potencial y creando en ellas tal 
obsesión. Al mismo tiempo, ha provocado el desarrollo de otra “industria” creciente, la 
de la Cirugía Estética, que se ha encargado de “ajustar” el cuerpo femenino, 
mayoritariamente, a los estándares de belleza vigentes.  
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Jutta Burggraf  recoge en Una perspectiva cristiana en un mundo secularizado que: “El cuerpo es para 
el hombre un medio de expresión (…) Es como una imagen del alma, un signo de nuestro misterio 
personal” (2001, p. 25). 
72
 A este respecto, Monneyron opina que: “esta civilización es, sin embargo, esencialmente una 
civilización “femenina”, ya que la moda se dirige ante todo a la mujer” (2006, p. 25). 
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Según estas afirmaciones, la moda se enfoca sobre todo hacia la mujer y es verdad 
que los modelos consagrados por la publicidad a lo largo del siglo XIX y XX son 
modelos femeninos
73
. Estos patrones de belleza han sido pasajeros y han variado no 
sólo por razones económicas y sociales sino que, muchas veces, han existido motivos 
ocultos que han dado como resultado esas tres (cuatro) etapas o modelos que se han 
alternado a lo largo de este tiempo. Por ejemplo, en las primeras etapas, la obesidad 
femenina estaba muy bien considerada, era señal de una alimentación abundante, 
incluso ostentosa, y una vida ociosa. Las mujeres con caderas y pechos prominentes 
eran las ideales para la reproducción y, por tanto, se imponía su modelo. Más tarde, 
llegan prendas que enfatizan zonas concretas del cuerpo femenino como es el corsé, en 
1913, el sujetador así como otras que escandalizan como la minifalda o las medias 
panty. Sin embargo, hoy día, es todo lo contrario, el sobrepeso se identifica con una 
alimentación desequilibrada, de baja calidad, asociada a una vida sedentaria, sin 
alicientes, al estrés y malos hábitos, incluso a una autoestima deficiente. Es decir, todo 
lo contrario a lo que se quiere vender, un prototipo de persona exitosa, que controla su 
vida y que le gusta cuidarse. En los años 50-60 la mujer ideal tuvo hasta medidas 
estándar perfectas 90-60-90, se inicia ahora el llamado culto al cuerpo, una obsesión 
colectiva por la perfección corporal que ha conducido a un reguero de alteraciones 
estéticas mediante cirugía u otros medios que han levantado un no desdeñable negocio, 
como bien indica Rojas Marcos. La estética de la eterna juventud impuesta ahora por el 
mercado del siglo XXI ha captado también al ideal de belleza masculino. Hoy día los 
cómic, las nuevas tecnologías, video juegos y, en general, todos los medios de 
comunicación masivos son los que suministran los nuevos patrones de belleza.  
Aurora Labio Bernal (2006, pp.18-25) argumenta que los medios de 
comunicación han hecho que la sociedad se rija por las apariencias según criterios 
económicos orquestados por los centros de poder. Considera que la política está 
sometida a los dictados del mercado, entendiendo que éste se extiende desde lo 
financiero, lo inmobiliario hasta el sector de la comunicación dando como resultado 
grandes beneficios a los productores-controladores. Esto significa, por tanto, que la 
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 El dimorfismo sexual de la ropa define la identidad masculina y la identidad femenina de forma 
marcada durante el siglo XIX.  
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prensa especializada, como la de la moda, también está sometida a estas directrices, 
tema que trataremos más adelante. Si volvemos al concepto de moda, mucho de esto 
que venimos apuntando viene recogido en la definición de la RAE que expone que la 
moda puede ser “uso, modo o costumbre pasajera” localizada en un tiempo o lugar 
concreto o puede tratarse de los gustos, también pasajeros, que condicionan las 
tendencias en cualquier aspecto de la vida. Lo que sí es cierto, como decimos, es que la 
moda ha evolucionado a la vez que la sociedad y como hecho generalizado aporta un 
documento visual y estético que genera una sensación de igualdad haciendo que los 
individuos nos sintamos integrados en un entorno determinado.  
Por último, el fenómeno de la moda ha ampliado su concepto al pasar de lo 
exclusivamente indumentario a todo aquello que está de actualidad. Aparte de las 
definiciones recogidas en el Diccionario de la Real Academia, podemos encontrar otras 
de corte periodístico que resaltan su carácter colectivo, de expresión y comunicación y 
nos conectan con las últimas formas de entender este fenómeno. Es el caso de la 
periodista Margarita Riviére
74
 que en su libro Crónicas virtuales (1998) habla de la 
moda como aquella narrativa que ha impulsado a las masas a consumir convirtiéndose 
en un fenómeno esencial dentro de la vida cotidiana de cada persona y Montserrat 
Herrero sostiene que: 
La moda ya no es algo meramente relativo al vestir (…) se ha convertido en el 
modo de irrumpir toda realidad en el ámbito social. Constituye el fenómeno 
mismo de lo social (…). En el espacio intercontextual generado artificialmente, 
la moda ha venido a ser el nuevo lenguaje básico. No un “pérfido” lenguaje, 
sino quizás el único posible en las condiciones actuales de la existencia social. 
La palabra y el diálogo han sido sustituidos por la imagen y la moda: es ahí 
fundamentalmente donde nuestros espíritus comunican. Algunos de los 
oráculos de nuestro tiempo lo diagnostican con claridad: así G. Lipovetsky, en 
su conocido ensayo El imperio de lo efímero (…).También J. Baudrillard, 
estaría de acuerdo en considerar la moda como fenómeno cumbre de la 
civilización. Por su parte, M. Kundera se refiere a la imagología, es decir, la 
capacidad de creación de simulacros y sucedáneos, como el milagro 
materialista de nuestro tiempo (…) (Codina y Herrero, 2004, p. 24). 
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 Esta periodista catalana ha escrito varios libros sobre moda entre ellos: La moda, ¿comunicación o 
incomunicación? (1977), Historia de la media (1983), Lo cursi y el poder de la moda (Premio Espasa de 
Ensayo 1992) y, los más recientes, Historia informal de la moda (2013)y Diccionario de la moda (2014). 
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Pero en un aspecto en que toda definición de moda (contemporánea) coincide es 
que este fenómeno lleva implícito unas condiciones básicas como son la fugacidad, la 
caducidad
75
, interés por el cambio, la novedad, es decir, facilidad para no permanecer. 
Es un agarrarse al presente, es un “estar en el momento”. Esta exaltación del presente 
tiene que ver con su aparición, porque surge cuando la sociedad deja de centrarse en la 
tradición y el pasado colectivo para darle mayor importancia a las nuevas formas de 
expresión y costumbres. Se inicia el individualismo. En conclusión, la moda es un 
sistema que cambia constantemente, de forma cíclica y pendular, con una dinámica 
interna que tiene sentido a partir del valor que se le asigna socialmente, es efímero, 
novedoso, creativo, acelerado, masivo, generalizado, uniformador, innovador pero 
también potencia cualidades específicas como la provocación y la seducción. Y no sólo 
se suscribe a lo económico (industria) o social (tendencias) sino que va más allá hasta 
convertirse, en muchas ocasiones, en una manifestación artística (diseño y maneras de 
vestir) e, incluso, en un modo de vida o forma de entenderla (fashion victims
76
 y 
profesionales). Este último es, sobre todo, el aspecto que más nos interesa que, junto a 
lo demás, define la figura que aquí analizaremos. 
 
I.2.2. Teorías de la Moda 
Según comenta Mónica Codina en la presentación de Mirando la moda. Once 
reflexiones: “Es difícil encontrar estudios académicos que se concentren en dilucidar el 
entramado cultural, social y antropológico que subyace al desarrollo de la moda en el 
mundo contemporáneo” (Codina y Herrero, 2004, p.11). Y afirma que el carácter 
complejo y a la vez superficial de la moda -que le da su matiz frívolo- hace que su 
estudio haya sido rechazado por los investigadores, especialmente en España
77
.  
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  En Diálogo de la Moda y de la Muerte, Giacomo Leopardi considera moda y muerte hermanas porque 
ambas son hijas de la Caducidad (2013). 
76
  El investigador Guillaume Erner (París, 1968) es especialista en sociología del consumo, las tendencias 
y la moda y ha escrito libros relativos a este fenómeno que comentamos titulados Víctimas de la moda. 
Cómo se crea, por qué la seguimos (2005) y Sociología de las tendencias (2010).  
77
 Sánchez-Vigil, Marcos-Recio y Olivera-Zaldua en su estudio Análisis de las tesis doctorales sobre 
fotografía en la universidad española (enero de 2013–marzo de 2016) señalan: “Dentro del apartado 
Especialización se consideran los temas aplicados, tales como Educación o Docencia (7 tesis), Moda (1), 
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Esto lo corrobora Laura López Belda (2016) a partir de su propia experiencia en la 
defensa de su trabajo: “El vestido, espacio semiótico. Escrituras de moda en tiempos de 
cultura audiovisual. Relaciones de sentido entre representación corporal, moda y cine en 
El cocinero, el ladrón, su mujer y su amante, de Peter Greenaway y Kika, de Pedro 
Almodóvar”:  
Aún hoy provoca cierta sorpresa encontrarse con que la moda y el vestido son 
materias tratadas en congresos, comunicaciones científicas o ponencias y a 
priori, consideramos como una extravagancia o ligereza intelectual el incluir el 
fenómeno de la moda y del vestido entre los asuntos a tratar en una 
investigación y análisis mediante las disciplinas y metodologías propias del 
ámbito científico y académico (2016, p.321). 
 
No obstante, Ana Martínez Barreiro comenta en la introducción de su artículo 
“Elementos para una teoría social de la moda” que:  
La historia del pensamiento sociológico está llena de intentos de interpretación 
del fenómeno de la moda. Así, hoy como ayer seguimos preguntándonos si 
existen leyes capaces de explicar el cambio vestimentario. Mientras la 
sociología clásica se ha atrevido a formular alguna "ley general" o a descubrir 
algún factor predominante, la sociología moderna se ha fijado objetivos más 
modestos y quizá por este motivo haya conseguido mejores resultados (1996, 
p. 97). 
 
Para esta investigadora las razones por las que no existe una teoría de la moda 
sólidamente constituida se deben a tres motivos. El primero es que ha sido objeto de 
estudio de muchas y distintas disciplinas motivo que “no ha favorecido la acumulación 
de conocimientos indispensables para el desarrollo de una teoría orgánica”. En segundo 
lugar, el desinterés por parte de las ciencias sociales de “todos aquellos fenómenos que, 
como la moda, presuponen la existencia de situaciones de rígida diferenciación social y 
cultural”. Algo que cambiará a partir del 68. Y, por último, indica, como otros muchos 
investigadores, “el prejuicio científico respecto al estudio de la moda. De hecho, no 
pocos consideran la moda como un problema sustancialmente mundano y no objeto de 
                                                                                                                                               
Deporte (1) y Turismo (1). Es significativo el escaso número de tesis relacionadas con la historia de la 
fotografía: orígenes, evolución y desarrollo, movimientos culturales, asociaciones, galerías, aparatos 
técnicos, etc., así como sobre la vida y obra de los autores (biografías)” (2016, p. 15). 
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exploración científica” (Martínez Barreiro, 1996, pp.97-98). Por su parte, Frédéric 
Monneyron (2006) coincide en que existe abundancia de estudios sobre las modas en 
general pero que no hay ninguno que haya abordado en profundidad aquella que resume 
a todas: la moda del vestir.   
En efecto, la moda es un fenómeno mucho más complejo de lo que 
generalmente se cree (…) es importante conseguir colocar el vestido (…) como 
elemento central de los comportamientos individuales y de las estructuras 
sociales. A partir de ahí, ese enfoque no podrá ser el de una sociología 
positivista (…). Más bien estará próxima a una sociología del imaginario y de 
las representaciones que considere que nuestras relaciones con el vestido se 
determinan sobre todo, indirectamente, a través de la intermediación del 
imaginario y no, directamente, por la realidad vivida (…). Para que el análisis 
(…) vaya más allá del estadio de una descripción superficial- estadio en el que 
la mayoría de estudios se detienen-, es necesario, a fin de cuentas, que pueda 
articularse en torno a una hermenéutica de la imagen que extraiga su fuerza de 
una visión filosófica más amplia (2006, p. 13).   
 
Este autor repasa la historia de la moda indumentaria desde el siglo XIX como 
concepto y fenómeno social occidental y presenta una revisión en tres direcciones: 
historia, interpretación e imaginario que ofrezca al lector “una visión sintética de esta 
forma de arte que es la moda y mostrarle sus apuestas esenciales” (2006, p. 14). No 
obstante, a pesar de lo dicho, reconoce que desde la Psicología
78
 sí se ha dado al vestido 
un lugar preeminente que le ha procurado identificar determinadas patologías y 
constatar su influencia en la modificación de comportamientos individuales y 
colectivos
79
. A partir de estas observaciones repasaremos brevemente diversas 
aportaciones teóricas capaces de arrojar luz sobre este fenómeno.  
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 No podemos pasar por alto otra opinión generalizada sobre la moda. Para numerosos autores entre ellos 
John Carl Flügel, Roland Barthes o Nicola Squicciarino la moda está íntimamente relacionada con el 
comportamiento sexual. El vestido genera dilemas tales como exhibirse o proteger el pudor: “A esta 
cualidad del vestido Barthes la definió como "la evidencia de lo interior". Para los psicoanalistas, el 
énfasis que se pone en la propia imagen corporal, se debe "al deseo de reforzar la atracción sexual y 
llamar la atención sobre los órganos genitales del cuerpo". Y, desde el punto de vista de la sexualización 
general de la vida humana, se sostiene la tesis de que el origen de la moda, así como su desarrollo, se 
remonta a la necesidad de variación erótica hombre- mujer” (Martínez Barreiro, 1996,p. 111).   
79
  Pone el caso de patologías sexuales como el travestismo o transexualismo, así como la importancia del 
vestido en la construcción, deconstrucción y reconstrucción de identidades sexuales y sociales.   
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Podemos, a estas alturas, afirmar que todo lo relacionado con la moda 
indumentaria es un indicador de primera magnitud para calibrar los cambios sociales. 
Bernabé Sarabia (2005, “Reseñas de libros/No ficción. Moda y cultura”) describe que:  
(…) el vestir y sus aledaños ha sido, y es, un indicador excelente de los 
cambios sociales (…) Eric J. Hobsbawm [Entrevista sobre el siglo XXI, Polito, 
2004] (…) reflexionaba sobre la globalización y se refería a la indumentaria 
como un referente de la asimilación cultural de las minorías en los países 
desarrollados. (…) La cultura que mejor ha entendido el tema de la moda ha 
sido la francesa. No sólo como un factor de peso económico en su producto 





Pero vayamos al principio. Antes de que cualquier disciplina se preocupara de 
este tema -la sociología ni siquiera era disciplina autónoma- lo hizo la literatura. Junto a 
Marcel Mauss, sobrino de Emile Durkheim, que dijo de la moda: “es un fenómeno 
social total”, tenemos a grandes literatos, muchos de ellos colaboradores en revistas de 
moda, como Honoré de Balzac, Marcel Proust, Charles Baudelaire, Stephane Mallarmé, 
Paul Morand u Oscar Wilde, que contribuyeron a desentrañar la idea de moda moderna.  
Balzac (2001), por ejemplo, desarrolló, fuera de su intención, una visión 
sociológica más allá de su concepción de la elegancia al igual que Thomas Carlyle 
(1976), en su Sartor resartus, que intenta situarla en la realidad social inglesa. Ambos 
consideran que la elegancia es ahora la nueva distinción social (sustituyendo así a la 
desaparecida distinción estamental propia del Antiguo Régimen) en una sociedad que 
tiende a la uniformidad.  
Curiosamente, la primera reflexión que propone una compresión general de la 
moda y una interpretación de las funciones del vestido en sociedad gira en torno a la 
indumentaria masculina: el dandismo. Este tema cosechará numerosos textos que 
supondrán un esbozo del discurso interpretativo de la moda. Entre ellos pueden citarse 
The Book of Fashion (1835)
81
 de George Brummell
82
, Du dandysme et de George 
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Comprobaremos que esto último suele ser un aspecto destacado en las producciones cinematográficas 
dedicadas a la moda. 
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  Esta obra permanecerá inédita hasta 1932 año en que Eleonor Parker la editó en Nueva York.  
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Brummell (1845) de Barbey d´ Aurevilly, Book of Snobs (1848) de Thackeray y El 
pintor de la vida moderna escrito por Baudelaire en 1863.  Posteriormente aparecerá el 
primer trabajo sistemático dedicado al vestido, Le Costume historique, de Albert 
Charles Auguste Racinet. Realizado en Francia entre 1876 y 1888
83
, contiene seis 
volúmenes con casi 500 grabados en los que analiza la historia del vestido desde la 
Antigüedad hasta finales del siglo XIX. Precisamente, esta obra sigue considerándose 
de referencia hoy día por su detallado y extenso estudio no solo de la ropa sino también 
del estilo y de los modos de vestir. Pero los primeros investigadores que se plantearon el 
estudio de la moda desde la perspectiva de las ciencias sociales a finales del siglo XIX e 
inicio del XX fueron Thorstein Bunde Veblen (1899) y Georg Simmel (1905). Estos 
autores llamarán la atención sobre el hecho de que la moda ayuda a entender el mundo. 
Simmel reflexiona sobre la utilización de signos de distinción social a través de la forma 
de vestir y el estilo de vida. La moda sería el producto de la división de clases. Y, como 
Tarde (1911), piensa que la imitación libra a los individuos de decidir, los convierte en 
receptáculos de contenidos sociales pero, al mismo tiempo, la moda  preserva su 
libertad interna. Veblen, quien prosigue la teoría de éste, advierte que las personas de 
clase alta tienden a demostrar su status mediante el consumo de bienes referenciales 
como la moda, es decir, la ropa como icono visual evidenciando un consumo conspicuo. 
Y esto se practica más universalmente en el ámbito del vestido que en otros sectores. El 
vestido lo define como un testimonio de “la capacidad de pago” y una prueba de valor 
social. Es el signo de lo caro y el ocio, el usuario consume sin producir (1899, p.177) y 
es en el vestido femenino donde esto más se percibe (la mayoría de sus piezas impiden 
el movimiento y, por tanto, el trabajo). A lo caro e incómodo se le une una tercera 
característica: debe ser de última moda. Todo esto explicaría la ley del derroche 
ostensible. Ambos autores coincidirán en que “las modas de la clase social superior se 
diferencian de las de la inferior y son abandonadas en el momento en que ésta comienza 
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  George Brummell, máximo representante de los dandis, fue criticado por William Hazlitt  en The 
Dandy School (1827) y por Carlyle en Caracteristics (1831). Sin embargo, Balzac lo convirtió en 
referente recogiendo sus ideas en su Tratado. Barbey d´ Aurevilly y Théophile Gautier también atribuirán 
a la elegancia su función de distinción y Baudelaire defenderá que tras la imagen estereotipada del dandi 
hay un acto de rebelión.  
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Aunque la edición que nosotros manejamos es la de 2007. 
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a acceder a ellas” (Lozano, 2000, p.240). Dentro de los enfoques sociológicos clásicos, 
en 1902, Herbert Spencer (1947) explica que la moda se diferencia sustancialmente de 
los comportamientos ceremoniales en que éstos tienden a resaltar las diferencias 
sociales mientras que aquella pretende producir la semejanza. Destacará, sobre todo, el 
conformismo que ésta representa. La explicación es que la moda es intrínsecamente 
imitación
84
y cita dos posturas opuestas: la imitación respetuosa y la imitación rival. 
Como Durkheim (1982), piensa que los comportamientos ceremoniales se producen en 
las sociedades con una fuerte conciencia colectiva mientras que la moda es 
consustancial de las sociedades que poseen una fuerte conciencia individual, como es el 
caso de la sociedad occidental: “La idea de que la moda es imitación o distinción o 
ambas cosas a la vez se impuso durante la primera mitad del siglo XX en numerosos 
estudios tanto de carácter general, como de carácter más científico” (Monneyron, 2006, 
p. 58). En 1930 John Carl Flügel inició el psicoanálisis del vestido, que no ha tenido 
continuidad, con Psicología del vestido. Por su parte, Edward Sapir, a partir de su 
estudio sobre el lenguaje, establece las relaciones de éste con el pensamiento de un 
grupo y su cultura conectando así la lingüística con la etnología y la antropología. Junto 
a su discípulo, Benjamín Lee Whorf, que desarrollará sus teorías a lo largo de la década 
de los 40, formuló la hipótesis de Sapir-Whorf la cual defiende la relación entre el habla 
de una persona y su concepción del mundo. Pero la aportación, breve pero completa, 
que más nos interesa, es la que desarrolla en la Enciclopedia Internacional de Ciencias 
Sociales (Sapir, 1931, pp. 139-141) donde explica su concepto de moda y de cuyas 
notas sacamos el siguiente extracto:   
Enfáticamente, la moda es un concepto histórico (…). Es absolutamente inútil, 
por ejemplo, explicar las formas particulares del vestido o los tipos de 
cosméticos o métodos de llevar el cabello sin una crítica histórica preliminar 
(...). Los cambios en la moda dependen de la cultura imperante y de los ideales 
sociales que la informan (…). En una sociedad democrática, por ejemplo, si 
hay un cambio hacia una moda de distinciones de clase descubriría un sinfín de 
maneras de darle forma visible (…). Un estudio completo de la historia de la 
moda arrojaría, sin duda, mucha luz sobre los vaivenes del sentimiento y 
actitud en distintos períodos de la civilización (…). La dificultad principal para 
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 Antes que Spencer, Gabriel de Tarde (1911), uno de los fundadores de la Sociología y antecesor de la 
psicología social, ya había hablado de un instinto humano de imitación que consideraba el origen de todo 
fenómeno psíquico y social pero su teoría trataba sobre un ámbito distinto al de la moda. 
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la comprensión de los aparentes caprichos de la moda es la falta de 
conocimiento exacto de los simbolismos inconscientes atribuidos a formas, 
colores, texturas, posturas y otros elementos expresivos en una cultura 
determinada. La dificultad se incrementa considerablemente por el hecho de 
que los mismos elementos expresivos tienden a tener referencias simbólicas 
muy diferentes en diferentes áreas. (…) La aceleración típicamente moderna de 
cambios en la moda puede atribuirse a la influencia del Renacimiento, que 
despierta un deseo de innovación (…). Pero más importantes que el 
Renacimiento en la historia de la moda es el efecto de la Revolución Industrial 
y el ascenso social de la gente corriente (…). El primero aumentó la facilidad 
mecánica con la cual la moda podría ser difundida. Y este último aumentó 
considerablemente el número de personas dispuestas a ser capaces de estar a la 
moda. La Moda moderna tiende a extenderse a todas las clases de la sociedad. 
La Moda siempre ha tendido a ser un símbolo de pertenencia a una clase social 
determinada y los seres humanos siempre han sentido el impulso de acercarse a 
una clase considerada superior a la suya (…). Esta universalización de la moda 





Además de estos argumentos, que coinciden con aspectos ya señalados con 
anterioridad por Simmel y Veblen, se refiere a los factores especiales que fomentan la 
difusión de la moda como las instalaciones de producción, transporte y comunicación 
cuya inversión genera la característica mudanza de la moda para seguir obteniendo 
beneficios. Monneyron y otros autores comparten su opinión con respecto a los 
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 Fashion is emphatically a historical concept. (...) It is utterly vain, for instance, to explain particular 
forms of dress or types of cosmetics or methods of wearing the hair without a preliminary historical 
critique. (...) Changes in fashion depend on the prevailing culture and on the social ideals which inform it. 
(...) In a democratic society, for instance, if there is an unacknowledged drift toward class distinctions 
fashion will discover endless ways of giving it visible form. (...) A complete study of the history of 
fashion would undoubtedly throw much light on the ups and downs of sentiment and attitude at various 
periods of civilization. (...)The chief difficulty of understanding fashion in its apparent vagaries is the lack 
of exact knowledge of the unconscious symbolisms attaching to forms, colors, textures, postures and 
other expressive elements in a given culture. The difficulty is appreciably increased by the fact that the 
same expressive elements tend to have quite different symbolic references in different areas. (...) The 
typically modern acceleration of changes in fashion may be ascribed to the influence of the Renaissance, 
which awakened a desire for innovation (...). But more important than the Renaissance in the history of 
fashion are the effect of the industrial revolution and the rise of the common people. (...)The former 
increased the mechanical ease with which fashion could be diffused; the latter greatly increased the 
number of those willing and able to be fashionable (...) Modern fashion tends to spread to all classes of 
society. As fashion has always tended to be a symbol of membership in a particular social class and as 
human beings have always felt the urge to edge a little closer to a class considered superior to their 
own(...)This universalizing of fashion necessarily cheapens its value in the specific case and forces an 
abnormally rapid change of fashion. Traducción mía. 
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poderosos intereses involucrados en la variabilidad de la moda, el papel de la mujer 
como símbolo de riqueza del marido mediante el vestido, el papel del productor, 
diseñador, del marketing, de las revista de moda o del consumidor/víctima de moda. 
El antropólogo Alfred L. Kroeber (1919 y 1940) añadirá a estas ideas 
sociológicas una nueva: el cambio. Para él la evolución de la moda es independiente a la 
de la sociedad o la historia, es autárquica. A esta conclusión llegó mediante estudios 
cuantitativos -discutibles para muchos investigadores- realizados a miles de grabados de 
moda de entre 1749 y 1936 donde midió el largo y ancho de faldas, vestidos, escotes, 
cinturas. James Laver, considerado uno de los mayores especialistas en Historia de la 
moda, publicó seis libros dedicados a este tema a lo largo de varias décadas: Taste and 
Fashion; from the French Revolution until today (1937), Style in Costume (1949), 
Clothes (Pleasures of Life Series) (1953), Dandies (Pageant of History) (1968), 
Modesty In Dress (1969) y A Concise History of Costume (World of Art) (1968), 
revisada y retitulada Costume and Fashion: A Concise History (1995, 2003) que 
ayudarán, como en el caso de Racinet y Kroeber, a catalogar formas y estilos. Así, el 
último libro de Laver recorre los testimonios gráficos conservados del vestido hasta las 
últimas décadas del siglo XX, siendo los siglos XIX y XX los que ocupan casi la mitad 
del mismo. En él se incluye, además, un capítulo sobre la historia del traje en España 
redactado por la especialista Enriqueta Albizua. Por su parte, Brake (1935) indica que el 
estilo es esencial para destacar la identidad subcultural en un grupo social y con 
respecto a otros, es decir, la situación social estructura las opciones del vestir.  
Posteriormente, Ferninand Tönnies (1947) propondrá estudiar el fenómeno 
desde la oposición entre el Tracht (traje regional representativo de una comunidad o 
Gemeinschaft) y la Moda (representativo de la sociedad o Gesellschaft): “Tönnies usó el 
contractualismo de Hobbes para concebir una concepción propia de la sociedad 
moderna y sus deficiencias y, para ello, hizo suya la noción de estado de naturaleza”   
(Schluchter, 2011, p.43). Una de las críticas planteadas a esta teoría dualista (Álvaro, 
2010) es que únicamente considera racionales a las Gesellschaft algo que choca 
frontalmente con lo defendido por antropólogos contemporáneos a este autor que lo 
acusan de mantener el etnocentrismo.  
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En los albores de la segunda mitad del siglo XX encontramos el trabajo del 
economista Harvey Liebenstein (1950, pp.183-207) que repara en dos efectos propios 
del comportamiento de los consumidores de moda como es el efecto bandwagon 
(también llamado efecto arrastre o efecto moda o efecto “subirse al carro”) que es la 
preferencia por comprar un bien a medida que la mayoría lo adquiere y el efecto snob, 
preferencia por bienes más caros por considerarlos exclusivos que rompe el principio 
básico de la oferta y la demanda. Ambos conceptos completan, como antes, los de 
Sapir, las explicaciones de Simmel y, sobre todo de Veblen, que también observó la 
mayor demanda de ciertos productos a medida que aumenta su precio (por, ejemplo, los 
diamantes o los coches de lujo). Son los llamados bienes Veblen.  
Por otro lado, Erving Goffman (1951), deudor de Simmel, concibe también el 
fenómeno moda como clasista en el aspecto de que ésta se difunde en sentido vertical 
desde las clases altas a las bajas mediante el mecanismo denominado “gota a gota” 
(trickle-down theory o Tröpfelmodel) y considera el vestido y la moda medios altamente 
visibles de estatus. En este aspecto discrepa con el discurso de “selección colectiva” 
definido por  George Blummer, como veremos más adelante.  
Daniel J. Boorstin empleará el término Celebrity Marketing para señalar una 
estrategia muy extendida en los últimos tiempos (que pone en contacto, en muchos 
casos, a estrellas del cine con las marcas) y que consiste en relacionar una celebridad 
específica con un producto para generar mayores ventas y más estatus del mismo. El 
libro de este autor: The Image: A Guide To Pseudo-Events In America (1962; 2012) está 
aún muy presente dentro de los estudios sobre teoría social norteamericanos y su 
influencia sobre los efectos sociales de la tecnología en la sociedad y cultura sigue 
vigente. En él describe los cambios debidos a la publicidad en la vida americana que, 
más tarde, se denominarán hiperrealidad y posmodernidad. Para Boorstin la 
reproducción o simulación de un evento se convierte en más importante o "real" que el 
evento en sí. Él definirá el término pseudo-events (Boorstin, 2012, pp.45-77) que 
anticipa trabajos posteriores realizados por Jean Baudrillard y Guy Debord.   
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En la segunda mitad del siglo XX las contribuciones de Roland Barthes y de 
Pierre Bourdieu han sido esenciales. En El sistema de la moda, publicado en 1967, 
Barthes analiza el vestido femenino de forma estructurada tal y como hoy es descrito en 
las publicaciones (revistas) de moda Para ello trabaja con descripciones aparecidas en 
Elle y Jardin des modes. Distingue tres tipos de vestidos diferentes: el vestido-imagen 
(“fotografiado o dibujado”), el vestido- escrito (“descrito, transformado en lenguaje”) y 
el vestido real, que los dos primeros representan a su forma. De estos tres se centrará 
exclusivamente en el vestido-escrito y de esta forma la moda se hace relato. 
Posteriormente, elaborará un volumen imprescindible titulado El sistema de la moda y 
otros escritos, que completa a este otro con textos redactados desde 1957.  
Los años 60 del siglo XX fue un periodo en el que se une la revolución cultural y 
la consolidación del mensaje de la apariencia. Así, la moda y el cine empiezan a tratarse 
desde diversas teorías como el psicoanálisis, la comunicación, el posestructuralismo y la 
teoría de la significación. Pero sólo a partir del año 68 se manifiesta un interés riguroso 
hacia los fenómenos colectivos como el de la moda con estudios como el de Jean 
Baudrillard y Pierre Bourdieu, ambos pertenecientes a la escuela francesa. Estos autores 
se basan en el concepto de diferenciación dentro de la sociedad de consumo. Baudrillard 
(1969) colocó:  
(…) en un solo cuadro explicativo los fenómenos que normalmente han sido 
analizados singularmente. Sus obras principales: La sociedad de consumo, El 
sistema de los objetos y La economía política del signo, siguen siendo el punto 
de partida obligado de toda reflexión teórica con respecto a la moda de la 
sociedad contemporánea” (Martínez, 1998, p.130).  
 
Para él, capitalismo y moda van de la mano y comparten cualidades, ya que el 
consumo de objetos se debe a su valor de cambio, a su prestigio social, porque la moda 
es una herramienta de jerarquía de clase, siendo ésta un sistema de producción de 
valores connotativo. Las novedades de la moda crean distancias, es decir, discriminan 
culturalmente. 
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A Bourdieu hay que situarlo dentro del marco de la sociología de la cultura 
aunque su obra es una de las más originales de su tiempo y sus libros de los más 
reconocidos hoy día por intelectuales y sociólogos. Este autor integra la moda dentro de 
un conjunto amplio de prácticas culturales. Su legado se vertebra sobre dos categorías 
centrales: la del habitus y la del campo y su paradigma sociológico es el 
“constructivismo estructuralista” (1987, p.147) donde convergen otros autores como 
Anthony Giddens, Peter L. Berger, Thomas Luckman o Norbert Elías. Para explicar la 
moda Bourdieu relaciona el habitus con la teoría de los campos. La construcción social 
es el resultado de coacciones estructurales tanto individuales como colectivas. El hecho 
de estar inmersos en el mundo nos lleva a comprenderlo y entender las conductas de los 
demás y propias porque éstas se desarrollan dentro de estructuras que hemos asimilado 
a lo largo de toda nuestra vida. El habitus, para Bourdieu, sería la interiorización de lo 
externo y viceversa así como las disposiciones son la exteriorización del habitus. El 
habitus está grabado tanto en el lenguaje como en el cuerpo y las diferencias se 
expresan en las distancias entre los agentes. El sujeto reconoce la diferencia cuando 
tiene la inclinación a hacerla significante y puede ser consciente o inconsciente. Así, el 
mundo organizado sobre la lógica de la diferencia es un sistema simbólico: “El espacio 
social y las diferencias que en él se trazan “espontáneamente” tienden a funcionar 
simbólicamente como espacio de los estilos de vida o como un conjunto de Stände, de 
grupos caracterizados por estilos de vida diferentes” (Bourdieu, 1984, p. 292). Para 
Bourdieu la distinción es “(...) la diferencia inscrita en la propia estructura del espacio 
social cuando se le percibe conforme a categorías acordadas por esta estructura” (1984, 
p. 293). Junto a Ivette Delsaut concluye que la preocupación de la clase media por la 
apariencia es un intento por modificar los principios de “enclasamiento”, es un adelantar 
el ser mediante el parecer (Monneyron, 2006, p. 62). 
También, en la década de los 60, Gilbert Durand (2005) busca una hermenéutica 
antropológica a partir de un enfoque de coherencia epistemológica. Intenta integrar los 
planteamientos historicistas, provenientes del existencialismo y los del estructuralismo, 
basados en el estudio de la forma. Para ello desarrolla el denominado “estructuralismo 
figurativo” un estudio sistemático que cataloga los diferentes elementos que forman el 
universo de los símbolos. A partir de la tensión creada entre el conocimiento de tipo 
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sígnico y el de tipo simbólico Durand construye el llamado imaginario colectivo. Lo 
primero que hace es explicar la diferencia entre signo, alegoría y símbolo. Mientras que 
el lenguaje sígnico es convencional y remite a un contexto específico, el comunicativo, 
que puede ser representado a través de la relación significado- significante y la alegoría 
que se encuentra a medio camino entre del signo y el símbolo, el lenguaje simbólico no 
es convencional y remite siempre al cosmos, coloca en el misterio, en un contexto que 
genera sentido. El sígnico puede demostrarse mientras que el simbólico supone una 
recreación, una hermeneusis, que produce un arquetipo dentro de la narración mítica. 
Para él las imágenes de sentido tienen una simbología no lineal que vincula esferas de lo 
social, lo material y lo cósmico. De esta manera, el imaginario colectivo puede 
entenderse como una manera de interacción entre lo subjetivo y el medio social-cósmico 
del hombre.  
René König retoma y amplia las conclusiones de Simmel en Sociología de la 
moda, 1968. Sintetiza las distintas interpretaciones sobre moda pero termina señalando 
las características que a él le resultan más concretas para definirla, que, como Simmel, 
son el propósito de la imitación y el afán de distinción. Más adelante, Quentin Bell 
(1976), aunque hace un trabajo menos sistemático en On Human Finery, aporta una 
comprensión general del fenómeno en la misma línea de Veblen ya que a los tres 
conceptos veblenianos (consumo ostensible, ocio ostensible y derroche ostensible) 
añade un cuarto, el del exceso ostensible. Además dice que la naturaleza de la moda es 
el cambio continuo que modifica nuestra visión del cuerpo  y, con ello,  nuestra visión 
de la belleza y que en la emulación de una clase por otra está el motor de ese cambio.  
A pesar de la primera afirmación que daba comienzo a este apartado de Codina y 
Herrero (matizada por Martínez Barreiro y por todo lo que llevamos expuesto) no hay 
que olvidar que diferentes perspectivas teóricas de diversa índole- aunque habría que 
precisar que casi todas están centradas en la explicación de las complejas redes de 
relaciones que la industria de la moda promueve desde el punto de vista del consumo- 
han contribuido, desde finales de los años 60 del pasado siglo hasta principios del 
actual, y han dado continuidad, al conocimiento de este fenómeno moderno e incluso 
han propiciado el desarrollo de Teorías de Moda que hoy día nos sirven de referencia.  
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Tal es el caso de investigadores como Herbert Blumer (1969), sociólogo de la 
Escuela de Chicago, quién desarrolló la corriente llamada Interaccionismo simbólico en 
1937. Fue el primer investigador que contempló que la moda es un regulador del 
cambio social al igual que lo era la costumbre en las sociedades preindustriales y lo 
hace a través de dos etapas: la innovación y la selección. Además, la considera un 
mecanismo de continuo reajuste entre el pasado y el futuro inmediato y fomenta los 
gustos colectivos. Para él las conductas individuales están sujetas al significado que 
cada uno otorgue a los objetos, dependiendo de su experiencia social, la interacción 
social con otros y su entorno. En su Teoría de la Selección Colectiva (1969) dice que la 
moda surge por gustos similares de la gente, siendo ésta un proceso genérico que 
incluye distintas áreas de la vida de una sociedad, por tanto, no lo considera una 
respuesta a la diferenciación de clases sino un anhelo de estar a la moda dentro de esa 
dinámica continua de cambio.  
En este mismo año, Norbert Elías (1969) desvela en El proceso de la civilización 
la integración paulatina psicosocial de diferentes coacciones que fueron configurando la 
“dinámica de Occidente” demostrando que las apariencias pueden llegar a modificar el 
comportamiento y la forma de ser. O también podría citarse a Marshall McLuhan que 
analizó el vestido y la fotografía- que para él es exponente esencial dentro de la lógica 
no verbal-  dentro de sus investigaciones sobre los medios de comunicación. 
George Field en 1970 propone su teoría de El liderazgo de la Moda 
Multicultural cuya premisa es que la moda surge de distintos grupos de una sociedad y 
que, a través del tiempo, se van constituyendo como líderes de ella.  
Umberto Eco seguirá los pasos de Roland Barthes bajo el enfoque semiótico que 
pone en relación al vestido con el mundo. En su ensayo El hábito hace al monje, 1972, 
advierte, tras valorar la moda como lenguaje visual y de importante carácter 
comunicativo, que los códigos indumentarios, como tantos otros códigos pertenecientes 
a la comunicación por imágenes, son débiles, mutables y en continuo reajuste pero esto 
no significa que no sean códigos claros sino que son más o menos vulnerables según 
factores como el cambio de gusto estético (temporalidad), las transformaciones sociales 
y las mutaciones debidas a sucesos históricos lo que conduce a que deban reajustarse. 
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Dentro de la antropología encontramos varios argumentos que consideran el 
término “moda” incorrecto. Ted Polhemus y L. Proctor (1978) afirman que el término 
“moda” se refiere a un modo de vestir específico de la modernidad occidental, premisa 
que va totalmente en contra de autores que sí lo consideran así como Thorstein Veblen 
(1953), Quentin Bell (1976), Edward O. Wilson (1985), David H. Finkelstein (1991) o 
John Henry McDowell (1992). Una opinión parecida tienen Justine M. Cordwell y 
Ronald A. Schwarz (1979) ya que para ellos no es un ejemplo especial del vestir y Ruth 
Barnes y Joanne B. Eicher (1992) concluyen que existen variantes interculturales que 
podrían ser incluidas en el sistema de la moda occidental y defienden que los 
investigadores no deben considerarla como “característica sólo de sociedades con una 
tecnología compleja” (1992, p. 23).  
En 1979, Yvonne Deslandres, autora de siete libros sobre historia del arte y 
sobre moda, en Le Costume, image de l‟homme (El traje: imagen del hombre) examina, 
primero, todo lo referente a la confección y fabricación del traje, para, posteriormente, 
adentrarse en aspectos tales como las distintas formas que adquiere a lo largo de la 
historia llegando luego a la conclusión de que el vestido es signo social, como ya 
señalaron en su momento Nicolas de Concorcet o Auguste Compte, que distingue 
edades, clases, profesiones, funciones, actividades y expresiones personales de cada 
uno. También en 1979, Marc-Alain Descamps, en Psicosociología de la moda constata 
que la moda es un fenómeno esencialmente del vestir. Describe su mecanismo mediante 
definiciones que clasifica en cinco grados hasta llegar a la siguiente: “la moda es una 
serie rápida y sin interrupciones de difusiones repentinas, sin otro motivo que ella 
misma y de naturaleza efímera”. Además, mediante el análisis estructural de doce 
vectores (el valor, el sexo, el cambio, la norma, la sociedad, la lucha de clases, la 
política, la economía, la industria, el comercio, la inspiración y la representación) 
concluye que la moda ha de ser entendida como fenómeno social global. Finaliza su 
aportación haciendo un estudio material y otro de la influencia cultural que proporciona 
claves para entender las diferentes direcciones que la moda toma según los periodos 
históricos. Este autor, junto a René König y James Laver, se inclinan a concebir la moda 
como sistema endógeno y ordenado. 
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Fernand Braudel (1981) coincide con Bell (1976), Wilson (1985) y Christopher 
Breward (1994) en que la moda se da sólo en sociedades con movilidad social: “Si una 
sociedad permanecía más o menos estable, no era tan probable que cambiara la moda y 
eso podía aplicarse a todos los niveles de las jerarquías establecidas, incluso los más 
altos” (1981, p. 312). Este argumento será matizado por Claude M. Steele (1988).  
Hacia mediados de los años 80 se multiplicaron las investigaciones dedicadas a 
la moda aunque todavía no se tomará como objeto de estudio serio dentro del ámbito 
académico e intelectual, pero se da un cambio de procedimiento alejado de los métodos 
historicistas dependientes de la Historia de las Artes Aplicadas. Algunos intentos 
correspondientes a esta década son los estudios de Eugénie Lemoine-Luccioni (1983), 
Philippe Perrot (1984) y Daniel Roche (1989). El primero hace un acercamiento desde 
el psicoanálisis y tanto Perrot como Roche desde la disciplina histórica. Y otros autores 
abordan el tema de los ciclos y fases de la moda, como Kaiser (1985), Sproles (1985) o 
Solomon (1985). Por ejemplo, Sproles en 1981 sugiere que algunas culturas se imponen 
sobre otras porque tienen más habilidades creativas y de innovación.  
Bryan Stanley Turner (1989) diferencia entre antropología y sociología. En El 
cuerpo y la sociedad. Exploraciones en teoría social recoge las distintas posturas 
adoptadas por ambas disciplinas sobre el tema del adorno corporal y aclara las 
diferencias usadas en cuanto a terminología.  
Según Ted Polhemus (1988) la frivolidad adjudicada a la moda suele asociarse 
con las mujeres. Esto supuso que hasta casi los años 80 las prácticas de consumo 
relacionadas con las mujeres no se contemplaran o directamente fueran tratadas con 
burla o desdén. Para este antropólogo, la sociología solo se ha interesado por la 
historicidad. Para Ash y Susan Wright (1988) al igual que para Paul Willis y Mary 
Midgley (1973) la moda es un híbrido porque requiere la combinación del estudio de las 
comunidades, los individuos, la política, la tecnología y el contexto social. Para Paul 
Yonnet la moda es el fenómeno “más difícil y el más complejo. Porque es el más 
común, porque nadie escapa a la práctica de la indumentaria. Esto lo hace diverso, 
extenso y difícil de estructurar.” (1988, p.224). Subraya que la moda actual informa ante 
todo sobre la edad (“dimorfismo por edad”) -hasta ha provocado “la aparición de una 
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nueva categoría social: la juventud” (Monneyron, 2006, p. 63)- pero que también lo 
hace sobre el yo. Esto significa que cada uno es responsable de la imagen que quiere 
transmitir, actitud entroncada con el individualismo occidental donde el look es la 
expresión de la “verdad del ser”, es decir, “la apariencia confiesa el ser”. Supone pues 
una elección personal aunque no totalmente libre ya que depende de los demás. Como 
para otros, para este autor, el vestido ha sido objeto que demostraba la categoría social y 
profesional, ha marcado las diferencias entre sexos, edad y diferencias políticas, 
religiosas y de costumbres. Sin embargo, durante esta década es cuando se reduce la 
tradicional distinción entre Alta costura y Prêt-à-porter dando lugar a lo que se ha 
llamado “la creación” la cual está dentro de un terreno que no hace diferencias sociales 
ni sexuales ni por edad (póngase el ejemplo de los jeans o vaqueros). Edward O. Wilson 
(1985, 1992) y, posteriormente, Efrat Tseélon (1997) investigan la forma en la que la 
moda actúa sobre el cuerpo pero sin tomar en cuenta el modo específico en que aquella 
se manifiesta e igualmente tampoco los discursos entre cuerpo y corporeidad.  
A partir de la década siguiente, los 90, los cánones de la apariencia se 
fragmentarán y multiplicarán surgiendo la yuxtaposición de estilos heteróclitos descritos 
por Gilles Lipovetsky, llegándose a la inexistencia de tendencias dominantes y a la 
ausencia de un modelo femenino principal (indicar que ahora hay oficinas encargadas 
de descubrir tendencias dentro de los diferentes ámbitos profesionales del sector).  José 
Luis Piñuel Raigada señala que las innovaciones de la moda "resultan un ejercicio 
institucionalizado de aprendizaje de integración” (1991, p.228) en el que el paso a la 
adultez de los jóvenes no se da a partir de ritos de passage como antes sino que ahora se 
trata más de construir un rasgo de identidad juvenil diferenciadora. Para Flora Davis 
(1992) el proceso de la moda se divide en cinco pasos que son los siguientes: invención, 
liderazgo de la moda, visibilidad social e imitación y disminución de la visibilidad. El 
estudio de Susan Wright sobre la confección (1992) analiza la manera en que el vestido 
influye en el cuerpo en aspectos como marcar deliberadamente partes concretas del 
mismo. Sharon McDowell, por su parte, advierte que ni siquiera el posmodernismo ha 
barrido los prejuicios sobre la moda: “El hecho de que la moda sufra la carga de tantos 
condicionantes morales es una prueba de su poder e importancia dentro de la sociedad” 
(1992, p.15).   
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Desde el punto de vista del comportamiento de las relaciones económicas 
derivadas del consumo de la moda, Abhijit V. Banerjee y Sushil Bikhchandani (1992-
1993) analizan en un modelo secuencial, la toma de decisión de compra de los 
consumidores por imitación de otros que adquieren el bien primero y Matsuyama hace 
una revisión de las relaciones dentro de la dinámica de correlación entre grupos de 
consumidores conformistas y no conformistas encontrando variaciones cíclicas en la 
demanda consideradas éstas como ciclos de moda.  
Fine y Leopold (1993) se decantan por un estudio materialista de la moda que la 
definen como “sujeto híbrido” (Leopold, 1992, p.101), es decir, supone la “interrelación 
entre formas de producción altamente fraccionadas y los igualmente diversos y, a veces, 
volátiles patrones de demanda” (1993, p. 93). Para ellos no hay un único sistema de la 
moda sino una serie de sistemas de prendas “hechas a medida” y exclusivas. Hay que 
considerar el aspecto de la fabricación, de la comercialización, la tecnología y la venta. 
Por su parte, Becker y Murphy (1993) señalan que lo que más interesa a los 
consumidores es quiénes son y qué consumen. Siguiendo esta línea Pesendorfer (1995) 
desarrolló el modelo de moda más aceptado dentro del ámbito académico que es su 
Teoría de la Innovación del Diseño y Ciclos de Moda. En ella propone que la moda 
facilita la diferenciación entre los tipos de consumidores durante el proceso de 
interacción social, considerándose la moda un bien referencial de acuerdo con el 
comportamiento social de aquellos y Bagwell y Bernheim (1996) siguen un modelo en 
el que el consumidor indica la riqueza de acuerdo a cuánto y qué tipo de productos 
consume.  
Para finalizar con esta tanda de investigadores dedicados a las relaciones 
económicas establecidas por la moda citamos a Kotler que en 1997 recopila las teorías 
que se han señalado anteriormente y propone tres tipos de modas diferentes: los estilos, 
las modas y los gadgets o fads. 
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Desde la perspectiva feminista
86
 la relación de la mujer con la moda ha sido 
calificada como explotación por Newton (1974), Roberts (1977), Kunzle (1982), Steele 
(1985) que han criticado determinadas prendas de vestir consideradas opresoras como el 
corsé.  
En contraste a esto último, tenemos las opiniones de Wilson (1985) y Evans y 
Thornton (1989) que reconocen el placer que la moda aporta a las mujeres. Gaines 
argumenta que la indumentaria propicia que “el género sea evidente o natural” (1990, 
p.1), enmascarando la artificialidad de su construcción cultural. McNay (1992) y 
Diamond y Quinby (1988) objetarán a Foucault no tratar el tema del género cuando 
desarrolla su explicación sobre el cuerpo y su relación con el poder. Sin embargo, 
aplican los conceptos teóricos de aquel para, precisamente, explicar la noción de género 
ya que el análisis de la función que desempeña la ropa proporciona una delimitación del 
propio término. En 1994, Breward observa que todo el proceso de fabricación de 
prendas hasta finales de la Edad Media estaba a cargo de las mujeres algo que se rompió 
con la aparición de los gremios. Esta organización protocapitalista, dominada por 
hombres, provocó el traslado de la confección fuera del domicilio (domestic system) y 
puso las bases de la posterior revolución del sector textil donde el papel predominante 
de la mujer queda finalmente relegado.  
Por último, pero no ello menos importante, encontramos una figura relevante 
que ha tratado el tema del género dentro del estudio de la moda, Anne Hollander. Su 
obra es de gran importancia porque, además de completa, es pionera en muchos 
aspectos que pasamos a comentar. Por un lado, estudia la representación del cuerpo y la 
ropa en el arte occidental, desde Grecia hasta las películas contemporáneas, en Seeing 
Through Clothes (1993). Al año siguiente, publica Sex and Suits: The Evolution of 
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Fernández González (2012, “El vestido reformista y el origen del término Bloomer) en Historia del 
Traje y la Moda comenta: “Los movimientos feministas habían aparecido desde principios del siglo XIX. 
Algunos de ellos proponen trajes “reformistas” como reacción a los excesos de la moda del neo-rococó 
del Segundo Imperio Francés (1850-1879)”. (párr.1). Esta autora destaca a dos pioneras feministas 
norteamericanas Amelia Jenks Bloomer, creadora de la revista feminista The Lily, y a Elizabeth Smith 
Miller (Libby Miller), promotora del vestido “racional”. Ambas colaboraron y con el tiempo impusieron 
el estilo The Bloomer Costume o bloomer, prototipo del futuro calzón femenino de los primeros trajes de 
baño. 
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Modern Dress (1994), libro clásico de consulta obligada para estudiantes y académicos, 
donde describe la relación entre la historia de la moda y el género. Posteriormente, 
elabora Fabric of Vision: Dress and Drapery in Painting (2002), pionero en la materia 
de historia y crítica del arte que sirvió para  acompañar una exposición, titulada con el 
mismo nombre, en la National Gallery de Londres. Por último, sin olvidar otras de sus 
obras, rescatamos una que nos ha resultado especialmente útil, Woman in the Mirror 
(2005), donde hace un retrato completo de unos de los fotógrafos de moda más 
influyentes de todos los tiempos, Richard Avedon
87
. 
 En la actualidad el discurso feminista
88
 ha tomado un auge como pocas veces en 
la historia, pero también lo ha hecho el capitalismo que asienta en el pensamiento actual 
nuevas formas de vender rebeldía
89
. La relación entre feminismo y moda sigue siendo 
contradictoria
90
. Greta Borrás (2015, “Feminismo y moda: una relación de amor-odio”) 
en Culturplaza.com Sección Moda, marca en el titular de su artículo esta idea muy 
extendida y dice al respecto:  
Es imposible imaginar la vida de las mujeres sin la presencia de la moda,  la 
imagen femenina está unida a ella y no existe posibilidad de romper esa 
estrecha relación, con todo lo que eso conlleva. (…)El feminismo es una lucha 
relativamente reciente donde la moda ha acompañado siempre a las mujeres en 
sus reivindicaciones. Otras veces, parece justamente lo opuesto y la moda se 
vuelve contra ellas convirtiéndose en un obstáculo en su lucha por la igualdad 
y cosificándolas. (…) Podría decirse que el feminismo y la moda mantienen 
una larga historia de amor-odio que todavía vive  en la actualidad con la misma 
intensidad. (…) (párr. 1-3). 
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 Este fotógrafo será analizado en profundidad en los Capítulos III y IV.  
88
 Para Monneyron el discurso feminista o de la mujeres sobre la moda “(…) hasta ahora no ha logrado 
formular una perspectiva realmente convincente, como sí hicieron discursos anteriores como los estudios 
de Bell, König o Descamps o la suma semiológica de Barthes. Quizás el motivo sea que no han realizado 
el giro filosófico necesario (…) implicaría considerar al vestido, no como elemento secundario o 
accesorio, sino como un elemento principal, fundador, determinante tanto de los comportamientos 
individuales como de las estructuras sociales” (2006, pp. 78-79). 
89
 Viene al caso transcribir una reflexión recogida en Fashion Radicals (2014 “Feminismo y moda en el 
siglo XXI”) hecha por Alexander Fury para The Independent: “el feminismo está de moda, a tal grado que 
la industria de la moda lo usa con frecuencia sorprendentemente. Colecciones de Miuccia Prada 
primavera / verano de 2014, Donatella Versace, Phoebe Philo en Céline, entre otros, se han interpretado 
como feminista – si los diseñadores trataron o no de hacerlo no es relevante” (párr.1). 
90
 En todos los artículos encontrados en páginas webs recalcan este tema. En la Bibliografía se mencionan 
dichos artículos.  
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Enfoques de otra índole a los hasta ahora vistos son, por ejemplo, los de 
Edwards que cree que: “El descuido sociológico de la moda refleja la ubicación 
histórica de la misma dentro de las artes más que dentro de las ciencias sociales, aunque 
la consideración más superficial de la moda demuestra su importancia sociológica como 
fenómeno individual y social (…)” (1997, p.1). 
Otro estudio, el de Tseélon (1997), confirma los diversos estados de conciencia 
según la situación para usar una u otra indumentaria que suelen estar influidos por el 
género ya que considera que las mujeres son más conscientes del yo y de su apariencia. 
Y afirma, como Polhemus (1988), que la asociación de la moda con lo “femenino” 
(entendido como trivial, banal, superficial e incluso malvado), argumentada por 
Foucault, supone un prejuicio que ha supuesto un obstáculo para el desarrollo 
investigativo de este campo.  
La contribución de Martínez Barreiro (1998) fue la de integrar las teorías 
desarrollas desde finales del siglo XIX hasta principios del siglo XXI distinguiendo 
entre la diversidad de modelos elaborados por la sociología clásica y la moderna con el 
fin de contrastar y aunar criterios, labor que no se había realizado hasta esa fecha.  
Posteriormente, en 2002, Caulliez y Chantereau aportan una serie de criterios 
para conocer como una moda multicultural tiene el liderazgo de una sociedad, en 
referencia a lo dicho anteriormente por Field.   
Enrique  Gil Calvo (2002)
91, en  “La última moda en teorías de la moda” donde 
presenta  El cuerpo y la moda. Una visión sociológica, de la investigadora británica 
Joanne Entwistle (2002), recuerda que: 
(…) todos los procesos modernos están sometidos al principio circular de los 
ciclos de moda, que afectan a la ciencia, la tecnología, la economía, la política, 
la ideología y la cultura en general. Por tanto, el ciclo de la moda también ha de 
afectar a las teorías académicas sobre la moda (párr. 2). 
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 Gil Calvo cuando analiza la moda, explica -como Asbhy-Shannon- que la juventud urbana es la que 
recurre a la moda para ajustarse mejor a los cambios del entorno ya que supone una fuente de información 
secundaria transmitida por la cultura y medios de masas. Así, la moda se convierte en un canal regulador 
de conducta. Es decir, donde fracasa la comunicación primaria (familia, escuela) triunfa la moda por su 
constante variabilidad (1985, p. 72). 
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En dicho artículo describe que esta socióloga ha estudiado la estrategia 
indumentaria femenina dentro de relaciones profesionales pero este libro amplía su 
modelo teórico haciendo un repaso de las últimas corrientes anglosajonas, 
principalmente posmodernas o deconstructivistas, de principios de este siglo. Entwistle 
rebate el revitalizado principio de la “emulación de clase” desarrollado ya  por Simmel 
y Veblen y propone la “práctica corporal contextuada” que solucionaría la problemática 
diferenciación entre moda y vestir  mediante “una sociología de la moda-vestir” que “se 
centra en el cuerpo como el vínculo entre ambos: la moda expresa el cuerpo, creando 
discursos sobre el mismo que se traducen en prendas, mediante las prácticas corporales 
de vestirse que realizan las personas” (2002, p.9).  
Este concepto híbrido acoge la dicotomía producción/consumo de Erving 
Goffman y la dicotomía moda/vestir de Mary Douglas, Michel Foucault y el Bourdieu 
de La distinción, apelando al concepto de habitus. Pero, además, replica la 
descompensación entre la literatura académica que ha abordado el tema del consumo 
(que ha aumentado exponencialmente desde los 80) frente a la menor dedicada a la 
producción: 
Una historia sobre la moda que se precie de ser completa habrá de reconocer 
las diferentes prácticas dentro de la industria de la moda y reunir las prácticas 
de producción y consumo, vinculadas y superpuestas de manera decisiva. Sin 
embargo, hasta la fecha, la teoría social no ha realizado muchos intentos de 
unir el abismo que media entre la producción y el consumo. La sociología, los 
estudios culturales y la psicología se han inclinado por el lado del consumo, 
mientras que la teoría económica, el marketing y la historia industrial se han 
decantado por examinar el desarrollo de la producción (Entwistle, 2002, p.8). 
 
Según José Gaspar Birlanga (2007) la moda se ha convertido en “Un 
polifacético fenómeno social en la medida en que involucra y atraviesa varios ámbitos: 
psicológico, sociológico, estético, artístico…, en los cuales se produce una incidencia 
recíproca y múltiple. Ello no hace sino ampliar la complejidad de este fenómeno” 
(2007, p. 501). Pero coincide con otros en que se ha transformado en una especie de 
religión, en un potente generador de ideales inaccesibles y, por tanto, generadores de 
una insatisfacción.   
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Por su parte, Gilles Lipovetsky (2004) ha seguido repensando lo que significa la 
moda. El objetivo primero de El imperio de lo efímero: La moda y su destino en las 
sociedades modernas es el de reinterpretar este problema en su totalidad. En la primera 
parte de este libro Lipovetsky se cuestiona sobre aspectos como la aparición de la moda 
tal y como la entendemos hoy, la noción de elegancia, sus momentos históricos, sus 
estructuras para determinar la organización social de las apariencias...Pero, a diferencia 
de sus primeras indagaciones centradas más en el lujo estético: 
A través del lujo se expresa adecuadamente la humanidad del hombre, de lo 
que se trata es de la totalidad del hombre, del hombre en lo que tiene de grande 
y de insignificante, de noble y de irrisorio. El lujo es el ensueño, lo que 
embellece el decorado de la vida, la perfección hecha objeto por obra del genio 
humano. (…). En cuanto al lujo privado, ¿no es promesa de voluptuosidad, 
refinamiento de los placeres y las formas, invitación a los más hermosos 
viajes? Lujo, memoria y voluptuosidad: sería preciso tener un alma muy 
sombría para emprender una cruzada contra lo que constituye expresión y amor 
de la belleza, ligereza, momento de dicha (2004, pp.19-20). 
 
Ahora aborda el tema como elemento central del proceso social que determina la 
producción y consumo de objetos, la publicidad, la cultura, los medios de 
comunicación, los cambios ideológicos y sociales:  
Contrariamente a los estereotipos  que se le suponen, la era de la moda es lo 
que más ha contribuido a arrancar a los hombres en su conjunto del 
oscurantismo y el fanatismo, a construir un espacio público abierto, a modelar 
una humanidad más legalista, más madura, más escéptica. La moda plena vive 
de paradojas: su inconsciencia favorece la conciencia, sus locuras el espíritu de 
tolerancia, su mimetismo el individualismo, su frivolidad el respeto por los 
derechos del hombre (Lipovetsky, 2004, p. 20).  
 
En la segunda parte de El imperio de lo efímero: la moda y su destino en las 
sociedades modernas entra en el análisis de la progresión de esta forma-moda y su 
repercusión respecto a la propia progresión de las democracias -organizadas, según él, 
en torno a la seducción, lo efímero, la diferencia-  y a la también progresiva autonomía 
de los individuos.  
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A pesar de esta aparente fugacidad de todo lo relacionado con la moda 
Lipovetsky señala que la moda es un instrumento de consolidación de estas democracias 
occidentales por su dinamismo modernizador: “(…) Con la moda aparece una de las 
primeras manifestaciones de una relación social que encarna un nuevo tiempo legítimo 
y una pasión propia de Occidente, la de lo “moderno”” (2009, p. 35).  
Como ya apuntamos en otro momento, este autor también indica la cualidad 
clasista en el sentido de su difusión que se hace de manera vertical desde las clases altas 
a las bajas. Precisamente junto a Elyette Roux editará El lujo eterno (2003) donde 
reflexionan sobre el consumo como manifestación de lujo en el mundo postmoderno 
siendo la moda un elemento primordial que lo propicia. En la misma línea que 
Lipovetsky, otros investigadores como Francesco Morace y Michel Maffesolí, han 
desarrollado una  nueva línea de estudio que podría ser definida como la perspectiva 
ecológica de la moda:  
En efecto, tras la crisis de las utopías revolucionarias y la caída de los 
colectivismos asistimos hoy a una revitalización del individualismo que 
conlleva, entre otros efectos importantes, un desplazamiento del interés de lo 
público a lo privado y un ensalzamiento de los valores asociados a éste último. 
Esta mudanza, que es definida por Lipovetsky como la «segunda revolución 
individualista», se traduce en el declive de la moral centrada en el deber y su 
transformación privada del individuo (Martínez Barreiro, 1998, p. 134). 
 
Otra cuestión tratada por la Sociología, que complementa la de Lipovetsky, es la 
expresividad de la moda que la capacita para relacionar horizontalmente grupos e 
individuos del mismo estrato social que contraen vínculos emocionales. 
Linda Watson (2004), observadora privilegiada unida a la revista Vogue, 
manifiesta en Siglo XX Moda. Estudio del estilo de los últimos 100 años por década y 
diseñador en asociación con Vogue que la moda es uno de los grandes placeres básicos 
que tiene el hombre. Y, por su parte, Oscar Scopa (2005) dice que el universo de la 
moda ha basculado hacia el gigante norteamericano.  
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En Nostálgicos de la Aristocracia, el Siglo XX a través de la moda, el arte y la 
sociedad expone que los grandes diseñadores afincados en la capital francesa como 
Chanel y otros han sufrido la “colonización” invasiva del ready-to-wear y de los jeans, 
y añade que esta relegación de lo francés como epicentro de la moda ha supuesto un 
empobrecimiento. En 2006 Mº José Ramos Rodríguez define el fenómeno de la moda 
de la siguiente manera: 
Es un discurso no verbal, compuesto por una serie de códigos visuales que nos 
sitúan en un espacio y tiempo determinados. Lo que nos ponemos y cómo y 
cuándo nos lo ponemos es, por ilógico que pueda parecer, una suerte de 
«iconografía» de la identidad individual y colectiva, afirmando nuestra 
pertenencia a un grupo determinado y señalando cuál es el rol que jugamos en 
él. Es una fotografía y, al mismo tiempo, un disfraz de la personalidad: puede 
ser verdad o mentira, sueño o realidad, juego, puro teatro e ilusión (2006, 
p.155). 
 
A partir de los argumentos de Bordieu sobre el habitus, Guillaume Erner (2010) 
retoma el concepto de tendencia que para este autor es el gusto colectivo de un 
determinado momento que engloba no solo la forma de vestir sino todo lo que es el 
diseño del entorno:  
(…) están conformadas por todas las elecciones individuales agregadas que 
constituyen el gusto colectivo. A diferencia de otros fenómenos sociales, 
aparecen y luego desaparecen sin motivo aparente. Así pues, podemos 
compararlas con “arbitrarios colectivos” en el sentido de que su génesis es la 
consecuencia de la acción no concertada de una pluralidad de individuos. Cada 
individuo tiene motivos, conscientes o no, para apreciar un objeto o una 
práctica. (p. 24).   
 
Guillaume Erner junto a otros autores critica la noción de sistema de la moda y 
la relación con sus usuario porque para él: “Sólo hay una  persona con la fuerza 
suficiente para obligarnos a seguir la moda: nosotros mismos. Finalmente, la moda seria 
una mentira banal si no fuera porque, ante todo, es una mentira en la que nos gusta 
creer” (2010, p. 20).  Susana Saulquin postula que: “(…) la moda, en cuanto lógica 
externa a las personas y, por lo tanto, impuesta, impulsa al cambio periódico de 
vestimentas. Cambio que, para consagrarse como moda, necesita producir deseo y 
consumo a escala masiva” (2010, p. 17). De este enunciado deriva la necesidad de 
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explicar cuestiones como el sistema de la moda, definir la Posmodernidad y el 
capitalismo tardío para explicar la sociedad como señala Zygmunt Bauman (2008) y el 
consumismo. 
Para Fréderic Godart (2012) la moda es ambigua porque puede entenderse de 
dos maneras. Una, como industria (del lujo, la ropa, la cosmética) donde se integran 
diversas empresas, profesionales y actores y se dan actividades tanto comerciales como 
artísticas, y otra, como cambio social. Dos partes que no pueden separarse. Y recupera 
lo dicho por Pierre Bourdieu e Yvette Delsaut en cuanto al peso de la “marca” de los 
creadores: “La firma es una marca que cambia no la naturaleza material del objeto, sino 
su naturaleza social. (…) lo que está en juego no es la rareza del producto, sino la rareza 
del productor” (Bourdieu, 1984, p. 222). El que produce es el que agrega valor a la obra 
dentro de un sistema de relaciones (campo). 
Por otro lado, Gustavo Valdés de León (2012) considera la moda como lenguaje 
significante sólo a partir de los sujetos que la utilizan al igual que en otros diferentes 
lenguajes visuales como la fotografía y el cine (como ya adelanta Lotman en Cultura y 
explosión. Lo previsible y lo imprevisible en los procesos de  cambio social)
92
. Es, como 
aquellos, producto de una compleja construcción social cuyo grado de riqueza expresiva 
(semántica, sintáctica, prosódica y gestual) depende directamente de los individuos o 
grupo social que la usan. El vestido es un producto cultural que en su inicio marca una 
diferenciación de género, etaria y, sobre todo, social que llega hasta la actualidad pero 
advierte:  
La pretensión de querer adjudicar a la indumentaria el estatus de lenguaje se 
inscribe en el marco de las teorías relativas a la universalidad y autonomía de 
los lenguajes visuales, surgidas al amparo de una inexistente alfabetidad visual, 
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 Yuri Lotman considera al vestido como texto que se dirige a un observador.  
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Para Valdés de León la figura del consumidor es un invento de las clases 
dominantes (burguesía): “antes del ascenso de la burguesía al poder ¿no existía eso 
llamado Moda? La respuesta, por supuesto, es que no, que no existía. –por lo menos en 
el sentido actual del término, ligado a lo efímero y la frivolidad de la imagen” (2012, 
p.110). 
Marcia Veneziani (2013) relaciona moda y arte y, como Étienne Soireau, piensa 
que cualquier actividad creativa cuyo fin sea estético debe considerarse arte. Así, para 
que a una colección de moda se la considere así debe tener estas características: “la 
utilización de un método, la posesión de ciertos conocimientos y la realización de 
trabajos materiales” (2013, p. 81) siendo la imitación de un modelo preestablecido lo 
que da seguridad ya que tiene la aprobación de la sociedad: “La imitación, además de 
dar seguridad de pertenencia a un grupo (en cuanto se imita a aquellos con los que de 
algún modo se está relacionado) permite imaginar alcanzar a quien se emula”. (2007, p. 
18). Gilles Lipovetsky (2015) en La estilización del mundo: vivir en la época del 
capitalismo artístico llama la atención sobre el concepto fast fashionen clara alusión al 
comportamiento de consumo rápido y constante actual. La lógica del cambio continuo 
de la moda (indumentaria) se traslada ahora a todos los ámbitos: gastronomía, nuevas 
tecnologías, deporte, etc. adoptando nuevos apelativos como el de estilos de vida o 
tendencia. 
Para finalizar, en la introducción del artículo de Paulo Debom aparece, de nuevo, 
una afirmación que redunda en el tema de la escasa investigación sobre el fenómeno de 
la moda y su consideración de objeto frívolo. En él presenta un repaso de muchas de las 
aportaciones aquí reseñadas y se refiere a las publicaciones más recientes sobre el tema:    
El tema de moda no destaca, en general, en el ámbito académico. 
Comúnmente, se analiza como sinónimo de vanidad y frivolidad, un asunto de 
importancia menor. Este artículo pretende reflexionar sobre este fenómeno 
como objeto de investigación de gran importancia para estudios científicos. 
Para ello, presenta un análisis de las ideas de diferentes pensadores de distintas 
áreas, tales como sociología, historia y comunicación sobre el papel 
desempeñado por la moda en la sociedad a lo largo del tiempo (2016, p.23)
93
.  
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 O tema Moda não recebe, em general, destaque no ambiente académico. Comumente, é analisado como 
sinônimo de futilidade e frivolidade, logo um assunto de menor importância. Este artigo tem por objetivo 
refletir sobre o fenômeno como objeto de pesquisa de grande relevância para os estudos científicos. Para 
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En definitiva todos estos autores citados coinciden en una cuestión: la moda es 
una expresión tanto artística como social que determina una época, por lo tanto, tiene 
una importancia histórica máxima pero no menos lo es su aspecto económico y de 
dinamización social que se descubre en su desarrollo como negocio expansivo y 
globalizador el cual condiciona el día a día de miles de personas.  
Hoy por hoy, aspectos como la noción de gusto divergen respecto a las 
entendidas en otros tiempos -recordemos a Kant (1999) -porque el gusto estético, se 
considera ahora, sobre todo, algo personal que se muestra más en los detalles que en las 
grandes líneas que impone la moda. Es decir, queda manifiesto en la manera de llevar 
la moda más que en la moda en sí. Para Giorgio Riello: “La historia de la moda se 
convierte, por lo tanto, en historia, de los “modos”, de los comportamientos y de las 
acciones cotidianas, no solo de los que hacen moda o están de moda, sino de todos” 
(2016, p. 7).  
 
I.3.  LA MODA EN EL CINE 
I.3.1. Estado de la cuestión 
Desde que realizáramos el TFM han aparecido nuevas publicaciones en España 
que completan lo ya estudiado sobre este tema. Es el caso de los artículos de Laura 
López Belda (2016)“El vestido, espacio semiótico: escritura de moda en tiempos de 
cultura audiovisual: entre el cuerpo, los sentidos y la imagen”, el de Mónica Barrientos 
Bueno (2013) en la Revista semestral de Ciencias Sociales y Humanidades, 
Caleidoscopio, titulado “Comunicación y moda: la perspectiva cinematográfica 
contemporánea estadounidense y europea” o el libro Cine y Moda ¡Luces, cámara, 
pasarela!, coordinado por David Felipe Arranz (2015), donde se hace una reflexión 
coral sobre la intensa relación entre cine y moda a partir de la colaboración de más de 
50reputados autores y el trabajo de Diana Fernández, “El vestuario en la Historia y en la 
ficción escénica”, también de 2015. 
                                                                                                                                               
isso, a presenta uma análise das ideias de diferentes pensadores de áreas diversas, como por exemplo, a 
sociologia, a história e a comunicação, sobre o papel da moda nas sociedades ao longo do tempo (Debom, 
2016, p.23). Traducción mía. 
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De todos modos, es preciso recordar aquí otros estudios indispensables que nos 
ayudaron en su momento a desarrollar este apartado como son Vestir a las estrellas. La 
moda en el cine (1999) de Marta Belluscio, Cine y moda de Patrizia Calefato (2002), 
“Cine y moda. La permanencia de los viejos arquetipos” de Eugenia Guevara y 
Florencia Mangini (2006) y “Cine y Moda. Desde los orígenes hasta la década de los 
treinta” de Mª José Ramos Rodríguez (2006). 
Tras la revisión efectuada de las distintas teorías de la moda, vamos a empezar 
este apartado con el siguiente comentario de Mª José Ramos Rodríguez (2006) que 
expone en su artículo, arriba mencionado, y que recuerda, de nuevo, la manera en que 
se ha tratado el estudio de este fenómeno en relación ahora con el cine: 
La escasez de estudios en nuestro idioma que relacionan el vestuario en el cine 
con la moda, hace necesarias algunas consideraciones previas (…). Para 
algunas visiones economicistas, y bastante simplistas, la moda es el resultado 
de la necesidad de continua expansión intrínseca al mercantilismo. Para el 
psicoanálisis no es más que el resultado de impulsos del subconsciente, para la 
antropología es un reflejo de rituales mágicos practicados en el pasado de 
nuestra especie y que aún perviven. Otros teóricos, entre los que destaca 
Thorstein Veblen, la explican como resultado de la lucha por alcanzar status y 
prestigio social en la sociedad capitalista. Alison Lurie la ve como la expresión 
de aspectos inconscientes de la psique individual y colectiva, que adoptan la 
forma de signos para comunicarse. Roland Barthes basa su teoría de la moda en 
la idea de irracionalidad, pues considera que carece de historia o función 
material alguna: su único fin es hacer parecer natural lo que en realidad son 
inmorales y absurdos cambios de significado. Para René König, la moda es un 
mecanismo de defensa de nuestra especie frente a la terrible realidad del paso 
del tiempo y la muerte: los constantes cambios de la moda servirían, en 
realidad, para fijar en nuestras mentes la idea de que el cuerpo «espiritual» es 
inmutable y eterno. Probablemente, ninguna de estas teorías sea totalmente 
cierta, aunque todas esconden algo de verdad (p. 154). 
 
Para Laura López Belda: “moda y vestido se transforman en elementos más allá 
de su sentido visual y se constituyen especialmente ante un tipo de narrativas 
deconstructivas como instancias discursivas y de significación
94(…)” (2016, p.321). 
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 Según José Enrique Monterde la modernidad se caracteriza por un desplazamiento de lo narrativo hacia 
lo discursivo. Para él en el cine predomina el carácter discursivo de las películas: “(…) esto es: frente al 
predominio de la narratividad y la transparencia del cine clásico (y su rutinaria plasmación en las 
subsiguientes formas del academicismo) ahora se imponen una “discursividad” y una opacidad que 
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Para ella, cine y moda están relacionados con la vista y la mirada. Así, la moda es un 
sistema de signos porque está inserta en el sistema de comunicación de masas y con el 
cine produce, a partir de una suerte de intertextualidad, dos discursos sociales 
amparados en lo visual, en la forma, pero también en el espacio, el tiempo y el cuerpo 
(2016, p. 325). 
Mónica Barrientos Bueno, a partir de la impartición del módulo “Cine y moda” 
dentro de la I Edición (2013-2014) del Máster de Emprendedores en Comunicación y 
Moda de la Universidad de Sevilla, señala: 
Entre las múltiples relaciones que la comunicación tiene con otros medios y 
campos (…), emerge con especial interés la que mantiene con la moda. Ésta 
requiere de la comunicación como plataforma de difusión y promoción (…) en 
prensa, radio y televisión (Coll, 2012). Entre las diversas facetas que ocupa el 
maridaje entre comunicación y moda también sobresale el cine, estableciendo 
una relación en la que ambas esferas se retroalimentan, no dejan de mirarse y 
seguirse mutuamente. Una y otra imponen gustos, modos y estilos en el vestir y 
el comportamiento (…) (2013, p.163). 
 
En este artículo se repasan las investigaciones sobre la relación de cine y moda 
de numerosos autores, estando entre ellas la de Ramos Rodríguez (2006 y 2007). En él 
se apunta que la mayor parte de los estudios de este tipo se centran casi exclusivamente 
en el periodo clásico hollywoodiense, concretamente en las décadas pertenecientes a los 
años 30, 40 y 50, y prosigue con otros aspectos: 
(…) así como la impronta del llamado séptimo arte en la creación de un 
prototipo de feminidad a través de la pantalla, especialmente signiﬁcativo en 
los años treinta (Berry, 2000) y hasta la relevancia del product placement en 
muchas de sus películas (Donaton, 2004; Victoria, 2005). El papel de la estrella 
de cine como impulsora de moda y de imposición de arquetipos a lo largo de la 
historia del medio ocupa también varias páginas de literatura especíﬁca sobre 
las relaciones entre ambos medios (Guevara y Mangini, 2007). Del mismo 
modo, la impronta de los creadores de moda para el cine y los binomios 
diseñador-estrella, se convierten también en centro de interés (Derubín, 
1996).Bajo un arco de perspectiva más amplia se encuentran monografías que 
abordan las interacciones entre cine y moda (Belluscio, 1999; Calefato, 2003), 
                                                                                                                                               
fuerzan esa opción hermenéutica donde el “cómo” (se narra) adquiere tanta o más importancia que el 
“qué” se narra (…)” (2009, pp. 39‐ 40). 
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que se complementan con recursos hemerográﬁcos en los que cobra 
protagonismo el impacto psicológico y conductivo de la moda en los 
individuos a través de la pantalla (Pérez Álvarez, 1999). (…) Se percibe una 
tendencia al aumento del product placement en los contenidos audiovisuales y 
ello es especialmente relevante en el medio cinematográfico (Segarra y Tur, 
2011). Y es que, como apuntan Baños y Rodríguez (2003), puede entenderse 
un emplazamiento hiperactivo cuando el personaje usa producto o marca y/o 
hace referencia expresa a ella. Así, el producto, en este caso, la moda, pasa a 
convertirse en un recurso narrativo a partir del cual se desarrolla la escena o el 
diálogo. Lógicamente en este tipo también se encuentran las posibilidades de 
mención (el personaje refiere y utiliza la marca) o de valoración (la nombra, 
utiliza y valora). Por otra parte, el emplazamiento del producto en las 
producciones audiovisuales (y concretamente en el cine) está evolucionando, 
dándose cada vez más relevancia a la economía basada en la experiencia, 
donde la producción cultural es más importante que la física, la de productos 
tangibles (Donaton, 2004). En ello destaca el high concept (Sauer, 2004), un 
nuevo nivel en el product placement tradicional donde el término “producto” 
tiene dilatadas sus fronteras y no hay necesariamente mención explícita a una 
marca, sino que el espectador la infiere a través de, por ejemplo, una frase de 
diálogo que condensa la esencia de la marca o producto, lo más relevante de 
ella. Esto resulta en un emplazamiento de producto con mucha fuerza que, 
además, no se revela como una estrategia de marketing premeditada a ojos del 
espectador. El high concept “es un concepto con potencial, con interés para 
grandes audiencias” (Izquierdo, 2012: 1) (Barrientos Bueno, 2013, p.165-166).  
 
En el caso de la relación entre cine y moda la dimensión visual otorga a ambos 
formas de proyección o simulación, que son lenguajes. El vestuario contribuye a la 
puesta en escena. Para muchos el vestido se convierte en escritura porque puede crear 
narraciones a partir de la envoltura del cuerpo hasta llegar a crear un discurso estético. 
Sin embargo, Diana Fernández señala con respecto al lenguaje visual de la vestimenta 
que:  
Existen diversos trabajos que abordan el carácter comunicativo del traje y la 
moda. Barthes (1967), Lotman (1994, 1998, 2000), Volli (2001), Lozano 
(1999, 2000), son algunos de los autores que han relacionado moda y 
semiótica. Pero es Eco, en su breve ensayo "El hábito hace al monje" (1972), 
una vez expuesto el valor de la moda como lenguaje visual y destacado su 
carácter comunicativo, quien alerta sobre las peculiaridades de los códigos 
indumentarios, los cuales, aunque afirma que existen, señala que algunos de 
ellos son débiles, fluctuantes, sujetos a mutaciones y continuos reajustes (2015, 
p.2).  
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Esta cualidad del vestido se complementa con las posibilidad de textualidad del 
cine hasta llegar a multiplicar también las posibilidades de intertextualidad narrativa 
que, como señala López Belda,  se imbrican en “3 competencias o tecnologías culturales 
(identidad, moda y representación cinematográfica) en las que el sujeto se forma social, 
psicológica y estéticamente. Tres espacios en los que el sujeto mediante lenguajes 
culturales y procesos comunicativos reescribe el sentido del mundo del sistema 
modelizante” (2016, p. 323). En la pantalla se intercambian códigos y discursos que 
dotan de mayor complejidad significante y estética a los personajes. Los códigos, 
fílmico y vestimentario, son textos de la apariencia y envuelven el tejido narrativo de las 
películas. La moda y el vestido pueden contribuir a la deconstrucción de narrativas 
desde sus propios discursos y un medio donde se da plenamente esto, según López 
Belda, es en los Fashion Film, un género artístico autónomo, independiente e híbrido 
diferente y en oposición a lo marcado comercialmente: 
(…) se estructura a partir de la capacidad estética y estetizante de la imagen del 
vestido (…) forma nueva para construir un sentido o una imagen (de la 
envoltura) que las revistas y espacios dedicados a la cultura visual, hoy 
claramente con vocación interdisciplinar, pretenden (…) construye una poética 
con características nuevas: el vestido maximiza las cualidades estéticas y 
productoras de ficción y se vuelve relato de sí mismo (2016, p. 326). 
 
I.3.2. Evolución de la relación entre cine y moda 
Una de las curiosidades de la relación entre moda y cine encontradas es que los 
primeros magnates de la industria hollywoodiense provenían de la industria textil o de 
ropa como Adolph Zukor, Samuel Goldwyn, Marcus Loew, Carl Laemmle, Louis B. 
Mayer o Harry Warner cuyo origen judío les imprimía el carácter de advenedizos dentro 
de la sociedad estadounidense así que el exhibir ropas exuberantes en sus películas los 
“redimía” en cierto modo de sus orígenes95. El cine sustituyó en gran medida a los 
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 En la introducción hecha por Diego Morales al libro de Neil Gabler Un imperio propio. Cómo los 
judíos inventaron Hollywood (2015) señala: “No es una exageración sino una realidad histórica afirmar 
que la industria de Hollywood es un invento judío (…).En  su extenso libro Neal Gabler se centra en las 
figuras mayores de seis hombres históricos: Adolf Zukor [Paramount Pictures], Carl Laemmle [Universal 
Pictures], Samuel Goldwyn [y] Louis B.Mayer [Metro-Goldwyn Mayer] Jack Warner [Warner Brothers]  
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periódicos, publicaciones y revistas de moda como medio de información de las 
tendencias en boga, haciendo del acceso a ella algo masivo, no reservado 
exclusivamente a las clases altas. 
La película más antigua sobre moda se remonta a 1909. En 1913 se estrenará 
The Fashion Gazette, con Kinemacolor, de la mano de Miss Abbey Meehan, periodista 
de moda, donde damas y actrices de teatro hacían de modelos luciendo vestidos 
exclusivos al aire libre y en 1914 un corto realizado por Poiret titulado Winter Fashion 
Show of Paris Style. 
A principio de los años 20 se pusieron de moda los seriales
96
, con estrellas como 
Pearl White, que exhibía vestidos traídos de París. Con ella se lanzó el atuendo 
“uniforme” de las mecanógrafas de la época97. Otra, Eleanor Woodruff, lució el 
vestuario más caro hasta la fecha en la película Colton (1915) diseñado por M. Maurice 
de Maison. El serial titulado The Adventures of Dorothy Dare describía vestidos en el 
transcurso de su emisión. En 1917, el serial Florence Rose Fashions ofrecía, cada 
quincena, un capítulo que previamente se publicitaba en artículos escritos en los 
periódicos principales, días antes de la proyección, elaborado por Mrs. Radnor-Lewis, 
editora de Harper´s Baazar. Tras la I Guerra Mundial esta tendencia cambia con la 
irrupción de las estrellas de Hollywood de los años 20. Se impone entonces el glamour, 
refinamiento extremo que traspasa la pantalla donde la sofisticación del maquillaje, 
peinado, vestuario, actitud, comportamiento adquiere niveles nunca vistos. El 
paradigma de la mujer glamurosa será Gloria Swanson. Ahora la moda se convierte en 
parte integrante de la trama, no es ya un accesorio. En este momento se cumple la ley 
del derroche ostensible defendida por Veblen que se muestra en las telas de lujo y en 
toda clase de florituras que cubren los trajes. También ahora hay una perfecta 
combinación entre la tendencia artística del momento y la moda ya que los patrones de 
                                                                                                                                               
y Harry Cohn [Columbia Pictures]. Ellos fueron los grandes fundadores de los grandes estudios. Todos 
eran emigrantes judíos americanizados (…)”(2015, pp. 29 y 31). 
96
 Un género que une actualmente cine, moda y fotografía, como acabamos de ver, son el fashion film y 
los cortometrajes publicitarios cuyo origen bien podría remontarse a estos seriales.  
97
 Este atuendo se remonta a 1916 y consistía en traje negro, blusa blanca, corbata suelta y boina de 
velour. 
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ropa simulan las premisas del Art Decó
98
. La diseñadora más influyente será Coco 
Chanel, junto a Madeline Vionnet, Paul Poiret, Jean Patou, Elsa Schiaparelli y Lanvin. 
La mujer moderna será encarnada por las flappers Clara Bow protagonista de It
99
, Ello 
de Clarence G, Badger, 1927, y Louise Brooks, icono indiscutible de la Era del Jazz, 
que serán imitadas por todas aquellas mujeres con ansias de libertad. 
En el extremo opuesto, estaba el modelo modoso abanderado por  Mary 
Pickford, Mary Miles Minter, Marion Davies, Edna Purviance o Lillian y Dorothy Gish.  
Y no podemos olvidar el arquetipo de la mujer vampiresa que impone realmente la 
moda a seguir representado por actrices como Theda Bara, Pola Negri, Lily Damita, 
Mae West, Marlene Dietrich, Greta Garbo y Gloria Swanson. Otras películas que tratan 
el mundo de la moda de esta época son: Esclavas de la vanidad (Fools of Fashion, 
1926), Hojas de Parra (Fig Leaves, Howard Hawks, 1926), incluida en nuestro análisis, 
La reina de la moda (Fashion for Women, Dorothy Arzner, 1927) y en 1928 se estrenó 
Our Dancing Daughters, de Harry Beaumont, un taquillazo que supuso el lanzamiento 
de Joan Crawford y del estilo Art Decó en Estados Unidos. 
Pero cuando el llamado Glamour se consolida es en el Hollywood de los años 30 
a pesar del adverso panorama de la Depresión. De hecho, la venta de ropa cae 
vertiginosamente circunstancia que hace que los fabricantes innoven para abaratar los 
precios, se generalice el uso de telas más resistentes y austeras,  las joyas se sustituyan 
por lazos o cintas y se produzca un giro de estilo hacia el conservadurismo. Sólo se dio 
una concesión al lujo: el uso de pieles. Sin embargo, los espectáculos para el gran 
público se multiplicaron como forma de evasión más eficaz siendo el cine su gran 
aliado. Se apela a la fantasía -hay propagación de comedias y musicales de “final feliz”- 
pero también se satiriza a la clase pudiente, eso sí, sin perder un ápice del glamur 
característico del momento. La moda en el cine se considera ahora un medio para 
abrirse camino y una manera de potenciar la industria textil americana. Por esta razón se 
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 Además se daba el caso contrario ya que en revistas de la época, como en la publicación brasileña Para 
todos, creada en 1918 y dirigida entre 1922 y 1930 por el diseñador gráfico Art Decó José Carlos, 
apareciesen dibujos inspirados en las estrellas del cine.  
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 Esta película es la responsable de la creación del concepto It Girl que describe a chicas capaces de crear 
tendencia, es decir, Betty, la protagonista, tiene “eso” que cautiva al galán y todas  quieren tener. 
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traen a Hollywood los mejores diseñadores: “Gilbert Adrian (MGM, 1928-1941), Travis 
Banton (Paramount, 1924-1938), Edith Head (Paramount, 1927-1967), Orry-Kelly 
(Warner, 1932-1943), Milo Anderson (Warner, 1933-1955), Walter Plunkett (RKO, 
1926-1930 y 1932-1935), Bernard Newman (RKO, 1933-1936), Renie (RKO, 1936-
1949), Sophie Wagner (Fox, 1924-1930), Gwen Wakeling (Fox, 1933-1942), Robert 
Kalloch (Columbia, 1932-1941), Vera West (Universal, 1928-1947)” (Ramos 
Rodríguez, 2006, p.169). El primero de ellos se convertirá en el gurú de la industria y 
Harper´s Bazaar reproducirá el vestuario de la película El caballero del Folies Bergere 
(Folies Bergère de París, Roy Del Ruth, 1935) vendido masivamente en Saks Fifth 
Avenue. 
En esta década se populariza el copiar los vestidos de las estrellas del cine. Las 
revistas de confección y empresas de patronaje suministran estos patrones. El más 
vendido fue el vestido que Vivien Leigh luce en la escena del picnic celebrada en su 
propiedad sureña, en el filme Lo que el viento se llevó (Gone with the Wind, Victor 
Fleming, 1939). Por otra parte, París deja de ser la única meca de la moda debido a la 
competencia de la industria de la moda relacionada con la ropa deportiva y casual 
producida en la costa oeste norteamericana. Además, ahora en los años 30, las revistas y 
los departamentos de publicidad de los estudios se dedican a presentar a las actrices 
como modelos. Este uso por parte de la industria hollywoodiense de la moda se 
traducirá en la producción de tres tipos de películas: las películas musicales, dramas de 
época y películas sobre moda. Entre estas últimas encontramos: El altar de la 
moda(Fashions of 1934, William Dieterle, 1934), que también será analizada en la 
segunda parte, Mannequin (Frank Borzage, 1937), Por otro querer (Always Goodbye, 
Sidney Lanfield, 1938) donde Barbara Stanwyck interpreta a una poderosa diseñadora 
de modas, y Mujeres (The Women
100
, George Cukor, 1939) de la que existe un remake 
de 2008, titulado también The Women, dirigido por Diane English y protagonizado por 
Meg Ryan, Eva Mendes y Annette Bening, principalmente. En los musicales aparecen 
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 En esta película hay una combinación exquisita entre puesta en escena y vestuario (realizado por 
Adrian) sobre todo en la escena, ideada por los jefes de estudio, del desfile de moda. En ella la ropa se 
erige como signo de distinción remarcado por el tratamiento visual (única escena en tecnicolor de todo el 
filme). 
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desfiles de moda como en la película Roberta (William A. Seiter, 1935)
101
, y, 
especialmente, en Vogues of 1938(Irving Cummings, 1937). En las películas de época, 
el vestuario enfatiza el momento álgido de la narración haciendo que la protagonista 
luzca el más espectacular de los atuendos, aunque, habitualmente, el diseño siempre 
quedaba muy lejos de la veracidad histórica, como es el caso de Bette Davis en la 
escena del baile de la película Jezabel (Jezebel, William Wyler, 1938). Esta corriente 
supuso que se dispararan los presupuestos en vestuario en producciones como 
Cleopatra
102
 (Cleopatra, Cecil B. DeMille, 1934) o Ana Karenina (Anna Karenina, 
Clarence Brown, 1935). Es de destacar el atuendo de vampiresa que viste Theda Bara en 
Cleopatra que casi no ha cambiado en estos 80 años. 
Durante estas décadas Hollywood se convirtió en el gran creador de tendencias 
gracias a la unión, como hemos dicho, de grandes diseñadores y star system como Joan 
Crawford, Katharine Hepburn, Greta Garbo, Marlene Dietrich, Jean Harlow, Dorothy 
Lamour, Shirley Temple o Clark Gable, que paradójicamente no puso una prenda de 
moda sino todo lo contrario. Su aparición sin camiseta en Sucedió una noche (It 
Happened One Night, Frank Capra, 1934) hizo que los hombres estadounidenses 
dejaran de usarla. En los años 40
103
 se consolida esta tendencia de Hollywood
104
 a crear 
iconos destacando películas como Rebeca (Rebecca, Alfred Hitchcock, 1940) que hizo 
famosa la prenda de este nombre o Casablanca (Casablanca, Michael Curtiz, 1942) en 
la que Bogart luce una gabardina de Burberry que fue referente de la marca. En 1946 El 
sueño eterno (The Big Sleep, Howard Hawks) y Gilda (Gilda, Charles Vidor) imponen 
estilos diferentes. En la primera, será el look masculino o andrógino de Laurent Bacall y 
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 La MGM compró Roberta en 1945 y en 1952 hizo una nueva versión en Technicolor llamada El amor 
nació en París (Lovely to Look, Mervin LeRoy, 1952).  
102
 Esta película se incluiría dentro del denominado género péplum uno de los que más remakes se han 
producido a lo largo de la historia del cine. Por ejemplo, de este filme tenemos dos: uno de 1963, 
interpretado por Elizabeth Taylor y otro de 1999 protagonizado por Léonor Varela. 
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 En esta década encontramos dos películas francesas: Paraíso Perdido (Paradis Perdu, Abel Gance, 
1940) y Falbalas (Jacques Becker, 1945) cuyos personajes principales son un diseñador de moda parisino 
atormentado por la muerte y  Philippe Clarence, famoso modisto también de París, que seduce a la novia 
de un amigo, respectivamente. Y de nacionalidad estadounidense una comedia titulada Third Finger, Left 
Hand (Robert Z. Leonard, 1940) protagonizada por Margot (Myrna Loy) una editora de una glamurosa 
revista femenina y Fashion Model (William Beaudine, 1945) que cuenta el asesinato de una modelo 
perteneciente a una casa de modas.  
104
 La Categoría de vestuario para los Oscar se creó en 1948. 
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en la segunda, el ultra femenino de guantes largos negros, vestido palabra de honor y 
amplia apertura que siempre se asociará a Rita Hayworth. En estos años el cine 
populariza otras prendas ya consagradas como las de baño
105
, el abrigo joya, los 
vestidos de corte halter o el traje de dos piezas, 
Los años 50 se caracterizan por dos aspectos diferenciados: uno, por imponer 
una moda juvenil y rebelde que otorga mayor importancia a los hombres como star 
system y, otro, por el asentamiento definitivo de la industria de la moda como gran 
negocio internacional. En el primer caso encontramos actores icónicos como Marlon 
Brandon y Jean Dean. Las T-shirt blancas de tirantes ajustadas y los jeans que exhibía 
Brando en Un tranvía llamado deseo (A Streetcar Named Desire, Elia Kazan, 1951) o 
en Salvaje (The Wild One, Laslo Benedek, 1953) lo convirtieron en un sex symbol y la 
chaqueta roja, junto a los Levi´s Lee 101 y camiseta blanca de Dean en Rebelde sin 
causa (Rebel without a acuse, Nicholas Ray, 1955)causó tal furor entre los jóvenes de la 
época que propició la aparición del estilo denominado new cool.  Pero los años 50 dan 
mucho más de sí. En esta década aparecen otros tantos nuevos look identificativos de 
una época dorada como el vestuario de Audrey Hepburn en Sabrina, 1954 realizado por 
Givenchy
106
 y supervisado por Edith Head o el vestido blanco de Marilyn en La 
tentación vive arriba (The Seven Year Itch, Billy Wilder, 1955) diseñado por William 
Travilla y vendido no hace mucho por más de 4 millones de dólares. 
En 1947 es lanzado el llamado new look pero su expansión será durante esta 
década. Es una época de prosperidad y uno de los grandes modistos de todos los 
tiempos, Christian Dior, dirá, hasta su muerte en 1957, lo que la gente necesitaba 
ponerse en ese momento. Junto a Pierre Balmain y a Balenciaga se propone relanzar el 
prestigio de la Alta Costura Parisina para que compitiera con el Prêt-à-porter. Estos 
diseñadores mantuvieron a París como centro de la moda, gracias a su exquisito y 
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 Son cuatro mujeres icónicas las que pondrán de moda el bañador y el bikini: la pin-up Betty Page, 
Marilyn Monroe, Brigitte Bardot que lo exhibe en Y Dios creó a la mujer (Et Dieu créa la femme, Roger 
Vadim, 1956), película por la que empezó a ser considerada mito erótico y Ursula Andress por su 
aparición Agente 007 contra el Doctor No (Dr. No, Terence Young, 1962). 
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 En este momento se inicia la colaboración entre Hepburn y Givenchy que supuso para la actriz 
convertirse en icono indiscutible del siglo XX. Ella, además, fue la imagen de campaña del primer 
perfume del diseñador L´Interdit presentada en 1957.  
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artesanal trabajo, garantía de calidad. Coco Chanel, en 1954, vuelve a París e inicia sus 
colecciones de trajes sastre, funcionales, ligeros y elegantes que aún hoy se siguen 
imitando. Estados Unidos, donde la técnica de producción en masa estaba más avanzada 
y el mercado era más propicio, se desarrolla la antítesis a lo hecho en Europa, un prêt-à-
porter compuesto fundamentalmente por ropa informal que llegará a imponerse 
posteriormente en todo el mundo occidental. En 1952 Givenchy abre su Maison  
apostando por nuevas piezas como la blusa Bettina, el sack-dress o vestido saco, el 
shirt-dress o camiseta-vestido, el baby doll dress y diseña el icónico balloon coat o 
abrigo globo En este momento inicia su relación con Hollywood a través de Audrey 
Hepburn. Otras actrices vestidas por él fueron Greta Garbo, Marlene Dietrich, Lauren 
Bacall, Sophia Loren o Elizabeth Taylor y en las producciones europeas a Brigitte 
Bardot y Germaine Lefebvre (que además de actriz era modelo de pasarela), entre otras. 
Otros diseñadores de vestuario cinematográfico destacados que comparten 
protagonismo en las más importantes majors con Hubert de Givenchy, y que muchos de 
ellos ampliaron sus trabajos hacia el teatro, televisión o revistas musicales, serán los ya 
nombrados William Travilla y Edith Head así como Jean Louis, Travis Banton y Orry 
Kelly. Ellos vistieron a actrices de la talla de Ginger Rogers, Lana Turner, Marylin 
Monroe, Rita Hayworth, Mary Pickford, Pola Negri, Clara Bow, Carole Lombard, Mae 
West, Rosalind Russell, Barbara Stanwyck, Natalie Wood, Bette Davis, Ingrid 
Bergman, Gloria Swanson, Kim Novak, Tippi Hedren, Kay Francis, Olivia de 
Havilland, Katherine Hepburn, Ava Gardner, Barbara Stanwyck, Shirley MacLaine o 
actores como Paul Newman y Robert Redford, En cuanto a películas con temática 
específica de moda podemos citar: Ambición de mujer (I can get it for you wholesale, 
Michael Gordon, 1951) cuyo argumento trata de una diseñadora de moda dispuesta a 
pasar por encima de quien sea para triunfar en su profesión. Al final, se verá obligada a 
escoger entre su trabajo y el hombre al que ama. 
En la década de los 60 se produjo en Europa la gran expansión del Prêt-à-porter 
proveniente de Estados Unidos. Incluso los modistos de la Alta Costura se introdujeron 
en este campo y Gran Bretaña se convirtió en un centro artístico donde se desarrollarían 
ahora las vanguardias (Swinging London). En esta década el predominio de la Alta 
Costura ha decaído pero sigue teniendo vitalidad innovadora y creativa. Ives Saint 
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Laurent se independiza de la casa Dior en 1962 incorporando el estilo beatniks de los 
50a la Alta costura de ahora, es decir, la calle penetra en la pasarela. André Courreaes, 
alumno de Balenciaga, en 1965 modificó la silueta femenina al acortar la falda un 
palmo por encima de la rodilla. Su mérito fue organizar la venta y difusión de los 
modelos a tres niveles de precio-calidad: Alta costura, Prêt-à-porter con buenos 
materiales y Prêt-à-porter con materiales baratos. Paco Rabanne causará un fuerte 
impacto por el uso de todo tipo de materiales: metales, plásticos, cotas de malla y telas 
metalizadas. Y, en Inglaterra, Mary Quant, con sus diseños prácticos y sencillos, 
popularizó en toda Europa el estilo de su tienda joven o boutique, con vestidos y 
accesorios complementarios, aunque no tanto en América por la existencia anterior en 
ella de los grandes almacenes cuyos departamentos cumplían ya esa función. En cuanto 
al panorama cinematográfico los Estados Unidos siguen copando la industria, sin 
embargo, en este momento, surgen nuevas escrituras fílmicas como:  
(…) la Nouvelle Vague y el Free Cinema en Europa (sin olvidar a Bergman y 
el Nuevo Cine alemán), y desde otros continentes el Nuevo Cine 
Latinoamericano -y dentro de él, el Cinema Novo brasileño- o la Nueva Ola 
japonesa. En estas décadas muchos países impulsarán políticas de estado para 
promover el cine en sus países como respuesta a una invasión cada vez más 
evidente de los productos audiovisuales (cine y TV) norteamericanos” (En 
Historia del Cine: Años 60 y 70 web del Ministerio de Educación, Cultura y 
Deporte).  
 
Pero además, ahora, los estudios de Hollywood deben competir con la televisión 
y para ello innovarán con nuevos procedimientos técnicos que atraigan al publico a las 
salas (cine en relieve o 3-D, el Cinerama, la pantalla circular del Circaram, el cine 
oloroso (Odorama) y las películas de 70 mm y el Cinemascope) y para abaratar costes 
de producción se comienza a rodar en países extranjeros (por ejemplo, Ben Hur (Ben 
Hur, William Wyler, 1959) en Italia y  El Cid (El Cid, Anthony Mann, 1961) en 
España. A finales de los 60, debido al rechazo de la guerra de Vietnam y la nueva moral 
hippy, la industria hollywoodiense tuvo que hacer una reconversión ideológica y dio 
paso a producciones hasta ahora vetadas: ¿Quién teme a Virginia Woolf? (Who´s Afraid 
of Virginia Woolf, Mike Nichols, 1966), El graduado (The Graduate, Mike Nichols, 
1967), Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) y Cowboy de medianoche (Midnight Cowboy, 
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John Schlesinger, 1969).  Películas de esta década que representan el mundo de la moda 
encontramos: A New Kind Of Love, (Samantha, Melville Shavelson, 1963), Seis mujeres 
para el asesino (Sei donne per l'assassino, Mario Bava, 1964),Darling(John Schlesinger 
1965), Blow Up (Deseo de una mañana de verano) (Blow Up, Michelangelo Antonioni, 
1966), ¿Quién eres tú, Polly Maggoo? (Qui êtes-vous, Polly Maggoo?, William Klein, 
1966), Su infierno privado (Her Private Hell, Norman J. Warren 1968) y otras que 
analizaremos en la segunda parte de esta tesis.   
En los años 70, tanto la moda como el cine, incorporan el erotismo y la 
violencia
107
. La filmografía de Sam Peckinpah, Roman Polanski o William Friedkin así 
lo demuestra. Sin embargo, el cine de aventuras también se revitaliza con el fenómeno 
de la saga de George Lucas, Star Wars, iniciada en 1977.Además, se consolida la 
carrera de Francis Ford Coppola con El Padrino (The Godfather, 1972) y La 
conversación (The Conversation, 1974) y ve la luz el movimiento independiente 
(indies) con John Cassavetes a la cabeza, Robert Altman, Richard Brooks, Monte 
Hellman, Carolee Schneemann, Shirley Clarke, Maya Deren, Stan Brakhage, Jonas 
Mekas, Michael Snow, Kenneth Anger y Andy Warhol
108
. Pero lo importante es que en 
esta década se definirá la relación entre realidad y “realidad retratada” en el cine, así, el 
vestuario adquiere un nuevo sentido expresivo totalmente diferente a lo visto entre 1920 
y 1960. La irrupción del nuevo cine europeo contribuyó sobre manera a este cambio de 
concepto: “se pasa del concepto del diseñador vestidor de estrellas (producto del 
binomio diseñador-actriz, propio del Star System) al diseñador vestidor de la producción 
(derivado del binomio diseñador-director, instaurado dentro del cine europeo)” 
(Fernández, 2015, p.7) que según esta autora es más coherente ya que el director debe 
controlar este aspecto igual que el resto de elementos para contribuir a la verosimilitud 
del relato.  
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 Citamos aquí dos películas que están, en cierto modo, conectadas con la fotografía de moda: Lo 
importante es amar (L'important c'est d'aimer, Andrzej Zulawski, 1975) y Bilitis (David Hamilton, 1977). 
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 En 2006 se estrenó Factory Girl dirigida por George Hickenlooper en la que se narra la vida de Edie 
Sedgwick, modelo frecuente en revistas como Vogue y Life y también musa de Andy Warhol con la que 
realizó varias de sus películas.  
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En los años 80, al igual que sucediera en los 60, el cine debe readaptarse a los 
nuevos tiempos. Los nuevos sistemas de televisión por cable y por satélite y el video 
harán que el cine incorpore los efectos especiales para atraerse al público más joven y 
siga la línea de los 70 ofreciendo mayores dosis de violencia y sexo en los filmes.  
Películas de moda realizadas en esta época son: Click, clik (No Small Affair, Jerry 
Schatzberg, 1984), Mode in France (William Klein, 1985), Bajo el vestido, nada (Sotto 
il vestito niente, Carlo Vanzina, 1985), entre otras.  
En los 90 llegan el DVD y otras tecnologías digitales que siguen vaciando las 
salas. En esta década la moda del vestir es diversa pero sigue líneas tradicionales 
anteriores y los diseñadores se adaptarán a las nuevas demandas.  Las producciones 
sobre moda más conocidas de esta etapa serán: Prêt-à-porter (Robert Altman, 1994), 
Sabrina (y sus amores) (Sabrina, Sydney Pollack, 1995), Gia (TV) (Gia (TV), Michael 
Cristofer, 1997) o Moda en Los Ángeles (Fashionably L.A, Tamara Olson 1999).  
En los 20 años que van entre 1990 y 2010 aparecen una serie de películas en las 
que el probador de ropa conforma una pieza clave dentro del desarrollo de la trama. 
Esto lo recoge David Felipe Arranz (2015) en Cine y Moda ¡Luces, cámara, pasarela! 
(pp. 12-13) donde cita por orden cronológico las siguientes:  
(…) Pretty Woman(Pretty Woman, 1990),La boda de mi mejor amigo (My Best 
Friend Wedding,1997), ¿En qué piensan las mujeres? (What Women Want, 
2000), El diario de Bridges Jones (Bridges Jones´Diary, 2001),- y su 
continuación El diario de Bridges Jones: Sobreviviré (Bridges Jones: The 
Edga of Reason, 2004)-, La cosa más dulce (The Sweetest Thing, 2002) o 27 
vestidos (27 Dresses, 2008) (…). Esta iconografía de la mujer que quiere 
mantenerse al día de los dictados de la moda batallando por estar a la última ha 
sido satirizada, bajo el disfraz de una comedia amable, por la serie de televisión 
de HBO Sexo en Nueva York y las dos películas dirigidas por Michael Patrick 
King en 2008 y 2010 (…).  
 
En la primera década del actual siglo XXI volvemos, como en las primeras 
décadas doradas de Hollywood, a una “transvaloración” (Guevara y Mangini, 2007) en 
la que la moda proyectada por el cine rebota a la sociedad en una suerte de 
retroalimentación. En 2007 el vestido de seda verde esmeralda que Keira Knighley luce 
en Atonement (Joe Wright, 2007), diseñado por Jacqueline Durran, es elegido el mejor 
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de la historia del cine según una encuesta de la revista InStyle y la plataforma británica 
SkyMovies, y, como pasara con los patrones difundidos de los trajes del cine en los 30 
de las star-system (recordemos, por ejemplo, el que lleva Joan Crawford en Letty 
Lynton de Clarence Brown en 1932), se ha convertido en un fenómeno mediático, 
gracias a la difusión de duplicados del mismo por Internet.  
Ya en la segunda década asistimos a la adaptación, en la mayoría de las 
ocasiones en clave de parodia, de esta temática en países no occidentales con ejemplos 
como la película china Sleepless Fashion (Yu shi shang tong ju, Lichuan Yin, 2011), la 
japonesa Fashion Story: Model (Sayaka Nakamura, 2012), la india The Wordl of 
fashion (Sanjay Khandelwal, 2013) y vietnamita Âm muu giày gót nhon (Ham Tran, 
2013), la surcoreana Fashion King (Paesyeonwang, Ki-hwan Oh, 2014) u otra china, 
más reciente, No Cheap Way (Tan Yizhi, 2015).   
En conclusión, como vemos por lo comentado hasta ahora, el mundo de la moda 
ha sido trasladado a la gran pantalla por cada generación. La conexión entre ambos 
mundos ha hecho que tanto la moda, y con ella la fotografía de moda,  como el cine se 
hayan visto beneficiados y mutuamente influenciados. Como hemos apuntado, ya desde 
el cine mudo se empezaron a imitar los modelos que lucían, dentro y fuera de las 
cámaras, las estrellas del celuloide, haciendo que ambas se convirtieran en inseparables, 
formando un binomio fecundo que ha influido sobremanera en la cultura popular, 
creando iconos culturales y sociales. Y no es fácil saber cuál ha influido más sobre la 
otra porque las creaciones de ambas han otorgado referentes de modernidad en una 
constante retroalimentación circular histórica como apunta Patrizia Calefato: 
Si la película lleva “dentro de sí” la moda, recogiendo gustos y formas 
corpóreas del momento, también es cierto que, en virtud de esa extraña 
resonancia entre visión, verificación y fantasía que pone en movimiento, 
consigue prefigurar y orientar esos gustos y esas formas, creando prototipos y 
estilos. De lo social a lo cinematográfico y viceversa podría llamarse ese 
movimiento (Calefato, 2002) (Pardo Campos, 2015, p. 72).   
 
Entonces, el vestuario cumple una función narrativa fundamental en las 
películas. Es un sistema de significado específico formado por el color, la forma y el 
material. Éste ayuda a contextualizarlas y aporta credibilidad a la ficción.  El hecho de 
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que una historia esté ambientada en una época u otra es ya un posicionamiento sobre lo 
que se quiere contar, es decir, los personajes están ubicados dentro de ese momento y se 
ven afectados, aunque no se refleje en el filme de manera explícita, por una forma de 
pensar, una mentalidad, unas circunstancias políticas, económicas, sociales y culturales 
determinadas que dan como resultado, a su vez, unas formas de expresión y de estar 
frente a unas situaciones también determinadas. Pero el vestuario también cumple la 
función fundamental de proporcionar información sobre los personajes a los 
espectadores así como de las relaciones entre los diferentes actores de la historia e 
incluso crea iconos y como apunta Diana Celeste: 
Es un signo, pues desempeña la función social de indicar la edad, el sexo, el 
papel, la profesión, etc. En la ficción escénica y fílmica, las funciones del 
vestuario se enfatizan para convertirse en el vehículo inmediato de la 




Se trata del elemento esencial de la apariencia externa del actor ya que aporta 
mayor percepción y la identificación primaria del personaje estando ambas en íntima 
relación debido a la significación social de la ropa. Sin embargo, el vestuario que se 
exhibe en un escenario tendrá primordialmente un significado simbólico, no comparte 
con el vestuario social la multiplicidad de funciones tanto prácticas -aludiendo aquí al 
adorno, al pudor o a la básica protección- como otras simbólicas relacionadas con los 
diferentes roles que un individuo desempeña según la ocasión social dada. Aparte de 
tener esta función narrativa, tiene la propiamente documental. El vestuario sirve para 
evidenciar los cambios o conflictos sociales. Ha reflejado, por ejemplo, el nuevo papel 
que la mujer ha ido adquiriendo a lo largo de estos dos últimos siglos, el cambio en las 
formas de vida urbana, el mundo laboral, los movimientos artísticos o culturales, etc.   
Y, además de ayudar a contextualizar y dar entidad propia a los personajes o 
grupos sociales, actúa muchas veces como un elemento narrativo central en el cine de la 
posmodernidad.  
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  Diana Celeste, ha participado en el volumen de Patricia Calefato Moda y Cine y colabora con la 
unidad de investigación de la Universidad de Bari en el proyecto universitario con el título Reti de donne: 
soggetti, luoggi, nodi d'incontro Europa-America, 1890-1950. Per una riscrittura della storia culturale. 
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Pongamos como ejemplo las películas cuyo hilo narrativo trata precisamente de 
la industria fashion. Entre ellas, una que analizaremos, Eyes of Laura Mars, dirigida en 
1978 por Irvin Kershner. La protagonista, Faye Dunaway, encarna a una solicitada 
fotógrafa especialista en imágenes de moda transgresoras. Las conexiones aparecen en 
la forma de presentar el lujo, por ejemplo, en la forma en que se refleja el apartamento 
de la fotógrafa en Manhattan o en las escenas de las sesiones con las modelos (Figura 
1). Está también Pret-a-Porter (Prêt-à-porter, 1994) de Robert Altman, donde la gran 
protagonista es la industria de la moda pudiéndose relacionar con otras, seleccionadas a 
su vez para análisis, como son Funny Face y Blow Up (consideradas paradigmas para 
este trabajo) en aspectos como la aparición de las modelos más cotizadas del momento o 
de personalidades destacadas relacionadas con ella. En el caso de filme de Robert 
Altman, se dan cita las tops Helena Christensen, Naomi Campbell o Claudia Schiffer. 
La trama transcurre durante la presentación de las colecciones del prêt-à-porter en la 
capital francesa, punto neurálgico donde se concentran periodistas, fotógrafos, 
diseñadores, redactores de modas, famosos, las propias modelos. En ese contexto se 
producirá el asesinato del Jefe de La Chambre Sindical de la moda de París 
circunstancia que destapa las envidias, las rencillas personales y las zancadillas que 
existen en este mundillo revestido de glamur. Este filme inspiró a muchos diseñadores e 
incluso apareció una editorial de V Magazine protagonizada por Linda Evangelista 
recreando la cinta (Figura 2). 
 
Fig.1 Irvin Kershner, Eyes of Laura Mars, 1978 
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Fig.2 Robert Altman, Pret-â-Porter, 1994 
 
En El diablo viste de Prada (The Devil Wears Prada, David Frankel, 2006) se 
cuenta cómo se trabaja en una prestigiosa revista de moda. El argumento se centra en 
Miranda Priestly (Meryl Streep), una legendaria editora de la revista femenina más 
glamurosa de Nueva York, cuyos dictados siguen todos a pies juntillas salvo su 
asistente personal, Andrea, que cuestiona este mundo, para ella, frívolo y superficial 
(Figura 3). Aquí la conexión con la temática de la película de Donen es evidente así 
como la posible inspiración del personaje de Miranda Priestly en el de Maggie 
Preston
110
, encarnado por Kay Thompson en Funny Face (1957) (Figura 4).  
Otros ejemplos que  podemos citar son Pecker (Pecker, John Waters, 1998), Gia 
(TV) (Gia (TV), Michael Christopher, 1998), Zoolander, un descerebrado de moda 
(Zoolander, Ben Stiller 2001) y su secuela Zoolander No.2 (Zoolander No.2, Ben 
Stiller, 2016) o Brüno (Brüno, Larry Charles, 2009). Lo destacable de la primera 
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El personaje de Preston, se inspiró, eso sí matizado por el humor doneniano, en Diana Vreeland, 
llamada “la dama terrible”, posiblemente la editora de moda más relevante e influyente de la historia de la 
moda. En su libro Why don´t you? han quedado plasmadas sus ideas sobre una vida más glamurosa. Su 
salida de Vogue a inicios de los 70 se debió a sus excentricidades y gastos estratosféricos. Truman Capote 
la definió como “un pájaro exótico fuera de la selva con perfil de Tucán” (Hinojosa, 2010, párr.2). Hoy 
día encontramos a otras damas similares como Carine Rotfield, Anna Dello Russo o Anna Wintour cuya 
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película es que en ella se muestra el lado “artístico” de la industria de la moda con 
vestuarios de Christina Ricci y guiños a la alta sociedad mientras que en la segunda,  
película biográfica sobre la supermodelo de los 80 Gia Marie Carangi, se describe su 
lado decadente y oscuro. Al igual que Gia, las dos películas de Stiller tratan sobre vidas 
de modelos, en este caso masculinos, aunque la mayor virtud de ambas es que son un 
retrato paródico del ambiente fashion como sucede con la película protagonizada por 
Sacha Baron Cohen. 
 
Fig. 3 David Frankel, El diablo viste de Prada, 2006 
 
Fig. 4 Stanley Donen, Funny Face, 1957 
 
Asimismo podemos encontrar múltiples adaptaciones de biografías sobre hitos 
de la moda como la diseñadora francesa Coco Chanel
111
, la británica Vivienne 
Westwood o Yves Saint Laurent
112
. O películas documentales como The September 
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 Varias películas retratan la vida de esta diseñadora, una coproducción de 1981 titulada Chanel 
Solitaire y traducida como Coco Chanel de George Kaczender y dos de nacionalidad francesa de 2009, 
Coco avant Chanel (Coco, de la rebeldía a la leyenda de Chanel, Anne Fontaine) y Coco Chanel & Igor 
Stravinsky  de Jan Kounen. 
112
 Cuando Yves Saint Laurent se retiró en 2002 se estrenaron dos documentales sobre su vida y 
trayectoria dirigidos por el mismo director: uno titulado Yves Saint Laurent: his life and times (Yves Saint 
Laurent - Le temps retrouvé, David Teboul, 2002) y un segundo, Yves Saint Laurent: 5 Avenue Marceau 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Issue (R.J. Cutler, 2009) sobre la directora de la revista Vogue, Anna Wintour o 
Valentino: The Last Emperor (Matt Tyrnauer, 2008) sobre el famoso diseñador 
presentado en el Festival de Venecia en 2008. Este protagonismo del mundo de la moda 
se aprecia también en películas que analizaremos como Blow Up (1966) donde aparecen 
leyendas de la industria de la moda del momento como Verushka, Peggy Moffit y una 
jovencísima y, hasta ese momento, desconocida Jane Birkin (Figura 5).  
 
Fig. 5 Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966 
 
En el caso de Funny Face vemos un primer número musical titulado “Piensa en 
rosa” (Figura 6) que trata del nuevo diseño de temporada, de la nueva tendencia, que la 
revista de moda Quality quiere lanzar. Lo interesante de este número es que se imita el 
estilo de Richard Avedon
113
, fotógrafo de moda que inspira el personaje protagonista de 
esta película.   
                                                                                                                                               
75116 Paris (David Teboul, 2002). En 2010, dos años después de la muerte del diseñador, se estrenó 
L‟amour fou documental de Pierre Thorettondonde se muestra su relación sentimental y profesional con 
Pierre Bergé. Ya en 2014 aparecen dos biopics: Yves Saint Laurent dirigida por Jalil Lespert y Saint 
Laurent dirigida por Bertrand Bonello.  El primer filme, que tiene como protagonista al actor Pierre 
Niney y a Guillaume Gallienne como Bergé, tuvo excelentes críticas en Francia aunque para muchos su 
faceta artística queda en segunda plano. En esta película se recorre la vida del creador entre 1956 y 1976 
y, gracias al consentimiento de Bergé, se pudieron utilizar 77 prendas exclusivas de su fundación. El 
segundo biopic de Bonello, protagonizado por Gaspard Ulliel, se estrenó en el Festival de Cannes y contó 
con el apoyo, esta vez,  de François-Henri Pinault, dueño actual de la firma, pero no de Bergé. Éste narra 
el lanzamiento de la carrera del diseñador entre los años 60 y 70.  
113
 En las fotografías de Avedon las modelos aparecen como personajes libres y creativos en sus gestos, 
no indiferentes o sumisas como era costumbre, dentro de escenarios dinámicos y bajo esquemas 
compositivos previamente decididos. 
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Fig. 6 Stanley Donen, Funny Face, 1957 
 
Esta misma función narrativa puede o no ir acompañada de otra cualidad que se 
le puede atribuir al vestuario: ser un elemento indicador de los sentimientos y estados de 
ánimo de los personajes. En Funny Face la indumentaria describe a la perfección los 
mundos opuestos de sus protagonistas. El mundo de la moda se define con tonos 
llamativos, Dick Avery (Fred Astaire) aparece vestido siempre con tonos claros, 
relucientes, de corte impecable mientras que el mundo intelectual de Jo Stockton 
(Audrey Hepburn) se manifiesta en el color oscuro, de tonos apagados y pardos de su 
ropa. Estas posiciones contrarias de ambos protagonistas -los cuales acaban 
enamorándose- manifestadas mediante los colores, nos hacen intuir sus emociones y sus 
contradicciones (Figura 7). 
 
Fig. 7 Stanley Donen, Funny Face, 1957 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Además de esto, Patricia Calefato (2002) añade que la potente industria de la 
cinematografía ha influido en la forma de vestir y en los gustos de cada época. El cine 
ha jugado y juega un papel fundamental a la hora de marcar tendencias: 
El vestuario, por tanto, va mucho más allá de lo bonito que sea un traje o quién 
lo haya diseñado. Moda y cine, como dice Patricia Calefato “son dos 
mecanismos de producción de sentido, dos formas visuales, dos discursos 
sociales, relacionados con la forma, con el estilo y con la ejecución en lo que se 
refiere a su materia y con el tiempo, el espacio, el cuerpo, por lo que respecta a 
sus contenidos, sus fruiciones, su resistencia como instituciones” (Adieto, 
2011, párr.9). 
 
Como hemos visto, han existido prendas míticas llevadas por personajes del cine 
que se han trasladado a las tiendas de moda y creado tendencia en la calle. Según Marta 
Belluscio: 
Si bien la sociedad es sensible a una suma de estímulos (…), adopta en mayor 
magnitud los estilos impuestos por las estrellas, que determinan los flujos e 
influjos en las ventas de las fábricas textiles, de cosmética, de accesorios, en 
general, y marcan las tendencias en materia de joyería y peinados. (…) La 
estrella lo patrocina todo: desde un talismán hasta una candidatura presidencial 
(…) (1999, pp.11-12 y 19)114.  
 
Fue el caso de las antiguas Star System, mujeres convertidas en canon a seguir 
por el resto de las féminas del planeta dejando un espacio que, más tarde, llenaron las 
top models; aunque el elenco de actrices siempre fue algo más variado que el 
proporcionado por las modelos de pasarela.  
Hoy en día, la influencia del cine en la moda es algo menor y suele darse 
mediante campañas publicitarias. Las actrices -y en menor medida los actores- se han 
convertido en las nuevas musas de las firmas y los diseñadores más importantes. El 
mundo de la moda sabe la ayuda que son los medios, por ello, en ocasiones, se crea una 
moda no para la sociedad sino para la publicidad, para ser fotografiada y difundida más 
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 Una curiosidad que cita a continuación esta autora es la siguiente: “La gente se enteró por medio del 
personaje de Asesino en el Orient Express (por el cual Ingrid Bergman ganó el Oscar) de quién protegía a 
los viajeros, y las santerías incrementaron los pedidos de medallas de san Cristóbal (Belluscio, 1999, 
p.19). 
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que vendida. Pensemos, por ejemplo, en las galas de entrega de premios 
cinematográficos que cada año son escaparates privilegiados de los últimos diseños de 
los más grandes modistos. Actualmente se está dando una inversión de influencias 
siendo ahora el cine el que toma de la calle su “aliño indumentario”. Esto se percibe, 
sobre todo, en el cine europeo y, en general, en el cine de tono realista. El tipo de 
personaje de estas producciones son personas normales que visten sin glamur ni estilo 
definido, fenómeno que también aparece en series de televisión dirigidas 
mayoritariamente a la gente joven.  
Todos somos agentes de moda y ahora somos más exigentes. El cine tiene mayor 
repercusión que la publicidad, el periodismo e incluso la fotografía porque muestra no 
sólo iconos y la imagen sino que también se adentra en aquello que no está a la vista ni 
tiene que ser tan amable, llega a la trastienda y la intrahistoria del mundo fashion en 
muchas películas, historias en ocasiones complejas y duras. Pero también hay que 
otorgarle el mérito de transmitir mensajes que promueven la autoestima y la 
determinación.  
Como conclusión con respecto a la relación entre cine y moda y cine y vestuario 
escénico decir que la función de éste último ha sufrido un cambio que va de lo 
descriptivo a lo discursivo, como dijimos en otro momento, que lo vincula al resto de 
signos visuales de la representación y lo dota de integralidad. Y no sólo debe servir de 
signo identificativo que ubique al espectador facilitándole la lectura del personaje que 
ve (contextualización del personaje) sino que debe posibilitar la emisión de otros signos 
en función del desarrollo de la historia y del arco de transformación del personaje. Es 
por tanto fundamental el conocimiento de todos aquellos elementos propios del lenguaje 
del vestir para adaptarlos con la mayor fidelidad al conjunto de la idea que se quiere 
transmitir.  
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I.4.  LA FOTOGRAFÍA DE MODA 
I.4.1. Aproximación a su concepto y definición de las revistas de moda 
La fotografía de moda es un género fotográfico
115
 con características propias 
pudiéndose enmarcar dentro de la categoría de fotografía creativa, artística o 
publicitaria. Esta dimensión artística de la fotografía, al principio, estuvo condicionada 
por su cualidad de reproducción o de reproductibilidad, cuestión señalada en el primer 
apartado de este trabajo. Además, llamamos la atención sobre su influencia o su 
consideración con respecto a otras manifestaciones artísticas ya que el acceso a este tipo 
de documentos es más dificultoso tanto por la diversidad de tipos dentro de ella, su 
lenguaje particular, los medios técnicos usados en su realización como por el tipo de 
receptor que la consume. Como comenta Stefanini Zavallo:   
La fotografía de moda es la parte más visible y familiar de un engranaje en el 
que funcionan en sincronía, el arte, el diseño, la industria textil y editorial y el 
mercado, y sostiene un interés teórico ya que son imágenes que por su 
intensidad y distribución forman nuestra cultura visual y marcan parámetros de 
apreciación en diferentes grupos sociales y momentos históricos (2012, p.193). 
 
Como también dijimos, su origen y desarrollo está y estuvo íntimamente ligados 
a la publicidad, considerándose una especialidad o género dentro de la técnica 
fotográfica, aspecto indicado por Ana Vázquez: “La fotografía de modas, en tanto que 
es una forma de publicidad, evidencia, un modo cultural” (2009, p.54). Pero, además, 
señala un aspecto que ya comentamos con respecto al fenómeno de la moda:  
A lo largo de la historia visual del hombre comprobamos que la mujer es el 
gran símbolo sexual; en consecuencia, podemos afirmar que la fotografía de 
moda es una técnica aplicada llevada a cabo por hombres que actúa como 
producto cultural (Vázquez Casco, 2009, p.49). 
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En la fotografía, el concepto de género es todo menos unívoco, ya que como plantea Jean-Marie 
Schaeffer un género se "(...) refiere a prácticas intencionales reguladas e identificadas como tales por los 
creadores y los receptores" (2004, p. 16). Este autor plantea que la fotografía puede dividirse en cuatro 
tipos según la técnica, el soporte, su finalidad y según los objetos que representa. Por otro lado, Barthes 
(1989) la clasifica en empírica, retórica y estética, pero advierte que todas son insuficientes porque no son 
propias de la fotografía sino de otros tipos de representaciones. 
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Tras estas afirmaciones debemos detenernos en el concepto de publicidad (y, 
posteriormente, en el de revista de moda) que, como el de la moda y fotografía, ha 
evolucionado a lo largo de la historia contemporánea. Publicidad, moda y fotografía han 
crecido de manera independiente, no obstante, han habido elementos no evidentes que 
han favorecido su unión. Entre las tres surge una relación circular ya que, en numerosas 
ocasiones, la publicidad ha creado tendencias por sí misma mostrando, por ejemplo, los 
estilos de famosos, modelos, actores o actrices, por su lado, la moda ha sido la 
generadora por excelencia de las mismas influyendo asimismo en la publicidad. Por 
último, sin la fotografía todo esto no se conocería, ella se encarga de divulgarlas y 
proyectarlas de forma global. Así, las revistas de moda, a las que nos referiremos más 
adelante, se han convertido en los principales medios de comunicación para divulgar 
esos estilos y han debido diversificar su oferta ante la variada demanda de públicos que 
las consumen. Pero la publicidad, fenómeno no tan novedoso sino técnica de 
comunicación antigua que ha influido en la construcción de nuestro pensamiento actual, 
también está ligada al cine y la moda en el siguiente aspecto: 
Las relaciones entre Cine-Publicidad-Moda se remontan a los mismos orígenes 
de la imagen animada. A lo largo de más de un siglo son diversas las 
manifestaciones y retroalimentaciones existentes entre ellos. Desde los 
comienzos del cine son muchos los directores, diseñadores y firmas de moda 
que utilizan la imagen cinematográfica como soporte publicitario: los primeros 
con la finalidad de conseguir financiación para la producción y los segundos 
como pasarela de lanzamiento de moda, donde el sector publicitario utiliza 
dicho soporte como instrumento para la venta de espacios publicitarios. A lo 
largo del tiempo, la interrelación existente entre ellos han sido objeto de 
investigaciones desde diferentes ámbitos (histórico, teórico, estético, 
sociológico, empresarial, marketing, creatividad, etc.) que han contribuido a 
enriquecer el tema desde distintos puntos de vista (Pérez Ruiz, 1996; Amorós y 
Martínez, 2000; Redondo, 2000; Baños, 2001 y 2003; Calefato, 2003; 
Eguizábal, 2007; Perales, 2007; Davies, 2009; Amorós, 2012; Vizcaino, 2015; 
entre otros) (Amorós Pons y Calvo Gómez, 2016, p.89). 
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Los inicios más cercanos a lo que entendemos hoy día como publicidad se 
encuentran en la aparición del cartelismo
116
 encabezado por Jules Cheret
117
 y Toulouse 
Lautrec. Es en este momento cuando la publicidad se convierte en un instrumento que 
va más allá de vender algo y pasa a ser un modo de expresión de la realidad 
circundante
118
, generadora de discurso. Paralelamente, la prensa escrita, tanto periódicos 
como revistas
119
, conoce su despegue y la publicidad pasa a ser parte de la vida 
cotidiana de las personas. La institucionalización de la publicidad se consolida a 
principios del siglo XX.  
Durante la Primera Guerra Mundial fue una herramienta de acción social para 
despertar el patriotismo, en los años 20 y 30, junto a la radio, ayudó a concienciar a la 
gente para la reconstrucción de los países frente a la crisis financiera, en el transcurso de 
la Segunda Guerra Mundial se fundó el Consejo de Publicidad de Guerra encargado de 
animar a la población a alistarse o resistir siendo el mayor cometido de la publicidad 
transmitir la idea de que todo mejoraría.  
Tras este oscuro periodo se acelera el proceso de globalización entre los años 50 
y 70 que lleva a la configuración de la sociedad de consumo. En los 80 debido a la 
estabilidad económica nuevamente la publicidad se centra en las marcas y uno de los 
medios más efectivos para su auge, desde mediados de siglo, será la fotografía, tanto a 
color como con retoque digital, siendo el inicio del siglo XXI el mejor momento por el 
que pasa la historia de la publicidad ya que abarca múltiples medios de difusión 
(televisión, radio, prensa, revistas, ATL o Above The Line) y nuevas técnicas 
diversificadas como la BTL o Below The Line. 
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 No obstante, se encuentran antecedentes más remotos en la Alemania del siglo XVI donde se 
desarrolla la publicidad en volantes sobre medicina, por ejemplo, y la Inglaterra del siglo XVIII que 
otorga normas de uso para la publicidad exterior en las calles las cuales se limitaban no a la venta sino a 
la exposición de opiniones de la burguesía y los reyes.  
117
Jules Cheret representó la vida nocturna de París uniendo la técnica litográfica con la de la pintura 
impresionista propia de ese periodo histórico.  
118
 En este momento, las publicaciones religiosas generan una fuerte influencia así como las de medicina, 
como ya hemos apuntado antes.  
119
Las revistas, en principio, eran literarias pero incluían mucha publicidad de productos de todo tipo. 
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La publicidad puede considerarse como una estrategia de información (plan de 
marketing) sobre productos (marcas) que ha funcionado de forma distinta según los 
medios de comunicación de los que se ha valido y también como un medio de 
comunicación por sí mismo que ha tendido cada vez más a la globalidad auspiciada por 
el desarrollo moderno (la industrialización, el aumento de demografía y los nuevos 
transportes) y la competencia. La conexión con la moda es evidente en el sentido de que 
ambas generan necesidades, deben adelantarse a las expectativas de las personas y están 
obligadas a crear tendencias para seguir creciendo. Esto último coincide con lo 
explicado por Vázquez Casco ya que para ella la fotografía de moda se ha convertido en 
el instrumento ideológico ideal para imponer el régimen de las apariencias. Todo ello 
propiciado por la edición de revistas especializadas en moda, destacando a su vez que: 
“Los fotógrafos sirven a los intereses de las vacas sagradas del mundo editorial y 
mercantil y, con pleno conocimiento de causa, se adscriben al sistema” (2009, p.51)120.  
Las imágenes fotográficas de moda pertenecen a la “iconografía del siglo XX” 
que para esta autora es un sistema (el de la moda) “inestable, dinámico y fragmentario, 
justo como la sociedad y las ideas y formas que genera” (Vázquez Casco, 2009, p.52) y 
cita a los dos grandes “totems” de este siglo en la materia Vogue y Harper´s Bazaar. 
Ambas editoriales no tendrán rival hasta los años 60 que es cuando se produce el 
despegue de los medios de comunicación de masas. Ellas crearon un “mundo visual” de 
una influencia grandísima dentro, como antes se señaló, de la iconología 
contemporánea. 
De esta manera llegamos a las revistas especializadas en moda, medio donde se 
expone la fotografía y lugar de trabajo de los personajes objeto de estudio. Este soporte 
tuvo una importancia fundamental, paralela a la del cine, en la difusión de la moda entre 
las clases populares, sobre todo a partir de los años 20. Los antecedentes a las revistas 
de moda desde el punto de vista funcional fueron los medios artísticos y los medios 
técnicos (entre ellos la fotografía). Los primeros usaron las muñecas/maniquíes desde 
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  Este aspecto lo veremos representado en muchas de las películas propuestas para nuestro análisis.  
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finales del siglo XVII
121
 para difundir la moda francesa por otros países estando vigente 
durante dos siglos (Riviére, 1977 b) o grabados, generalmente a color, de ilustradores 
especializados
122
. Pero el origen de las revistas de moda actuales, dirigidas 
exclusivamente a mujeres, aparece a mediados del siglo XVIII en la capital francesa con 
la publicación de Courrier de la Nouveauté, fauille hebdomaire à l´usage de les dames, 
en 1758, Le Journal des Dames en 1759 y Cabinet des Modes en 1785.  Su 
consolidación llega en el siguiente siglo
123
 con nuevas revistas como L´Observateur de 
la Mode, de 1818, o La Mode, de 1829 en Francia y sobre todo en Estados Unidos con 
la aparición de The Delineator (1837), que un siglo después se llamó Pictorial Review 
(1937), McCall‟s Magazine (antes The Queen) en 1880, Woman‟s Home Companion 
Magazine (1883), The Ladie‟s Home Journal (1883) o Good Housekeeping (1885) y las 
dos publicaciones más emblemáticas Harper‟s Bazar en 1867 (creada por William R. 
Hearst que cambia su nombre a Harper‟s Bazaar124 en la década de los 30) y Vogue en 
1893 siendo adquirida, al poco tiempo, en 1909 por Condé Nast. La filosofía de negocio 
de este editor se vio favorecida por la época de crecimiento económico lo que supuso 
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 Las primeras publicaciones son de este siglo y pertenecen a John Dunton. Este librero publicó The 
Ladies´ Mercury (1693) revista donde se da respuesta a todo tipo de interrogantes de las mujeres sobre el 
amor, matrimonio, educación, sexo, etc. En España las primeras aparecen a finales del siglo XVIII y 
principios del XIX con publicaciones como El Bello Sexo (1795), El Periódico de las Damas (1822) y La 
Moda o Recreo semanal del Bello Sexo (1829-30). Según señala en su artículo Gloria Vicente Ciudad: 
“En España durante 1833 y 1869 se editaron alrededor de treinta revistas de moda femeninas, la mayoría 
de efímera existencia, de entre las que cabe destacar (…) El Buen Tono (1839), La moda elegante (1842-
1870), El Tocador (1844-1845), El correo de la moda (1851-1861) o El Pénsil del Bello Sexo (1846) 
entre otras” (2012, p.402). 
122
En 2015 El Rijksmuseum de Amsterdam expuso “New for Now. The Origin of Fashion Magazines”, 
la mayor y primera retrospectiva de sus archivos de ropa que muestran la evolución en la moda masculina 
y femenina desde el año 1600 hasta la primera mitad del siglo XX, diseños de autores como Paul Poiret y 
el desarrollo de las revistas de moda hasta hoy. 
123
 En el siglo XIX las revistas de moda incorporaban imágenes ilustradas (no fotografías), hechas por 
damas de la alta sociedad como entretenimiento (las hermanas Collin fueron las encargadas de ilustrar la 
revista La moda elegante).En ellas se mostraban vestidos para todo tipo de ocasión (calle, deporte, cóctel, 
etc.). Fue el medio de difusión más popular hasta convertirse en grandes editoriales que diversificaron su 
contenido ya que aparte de incluir vestidos publicaban todo tipo de sugerencias relacionadas con la moda 
como dónde poder comprar esas prendas, la forma de peinarse, obras de literatura para señoras…La 
posibilidad de la fabricación en serie generará, por su parte, la aparición de los grandes almacenes que 
serán promotores de prensa de moda a modo de catálogos.  
124
 Para Haper´s Bazaar, que pasó de ser semanal a mensual en 1901, han trabajado los mejores 
fotógrafos: Man Ray, Richard Avedon, Patrick Demarchelier, etc. Y su editora, la legendaria Diana 
Vreeland, fue durante los años 30 la verdadera propulsora de tendencias y creadora de opinión que toda 
americana debía seguir. Posteriormente fue fichada por Vogue. 
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que, con el tiempo, esta revista acabara imponiéndose a las demás: “Éste fue el público 
que encontró en Vogue una guía tanto para la forma de vestirse como de comportarse. 
Fue lo que les dio Condé Nast, que añadió a este atractivo inicial una aureola snob que 
favoreció la mitología de la revista” (Riviére 2014b, p. 206).  Y, como señala 
Lipovesky, el léxico se enriquece gracias a la proliferación de nuevos términos ligados 
al consumo de este tipo de revistas como “a la última”, “up to date”, “fashionables”, 
etc. (1990, p.95). 
Hacia mitad del siglo XIX los grandes pilares de la moda serán la producción 
industrial y la Alta costura. Ésta última impone las tendencias y otras industrias 
menores comercializan imitaciones de ella a precios asequibles para la mayoría. La 
primera casa de modas
125
, que presentaba cada temporada sus diseños con maniquíes, la 
fundó Worth en París en 1858. Este sistema será imitado por otras pero no es hasta 
principios del siglo XX que la Alta costura adopta los ritmos que hoy conocemos. Todo 
aquello que representa tan fielmente (y en multitud de películas se refleja) la moda 
sofisticada de Alta costura, es decir, los desfiles en los salones y el lanzamiento de 
colecciones, no se dará hasta la primera década del siglo XX. Tras la Primera Guerra 
Mundial, la presentación de colecciones fue organizándose en fechas concretas. Así, se 
generalizó presentar los diseños de cada una de las casas importantes en cuatro 
temporadas anuales: en enero y agosto, las de invierno y verano y en abril y noviembre, 
las de primavera y otoño. Esto supone para Lipovesky que la moda “bajo la lujosa 
autoridad de la Alta costura” se convierta en “la primera manifestación de un consumo 
de masas; homogénea, estandarizada, indiferente a las fronteras” (1990 g, p. 81). 
Junto a toda esta nueva dinámica estará la prensa de moda que se alza como el 
gran medio periodístico de la época. En 1913 Nast funda la revista femenina Vanity 
Fair (en 1915 House & Garden y en 1939 Glamour) y Randolph Hearst compra 
Harper´s Bazar, la gran competidora de Vogue. En Francia se disputan el liderazgo 
publicaciones como Gazette du Bon Ton, Femina, La Femme de France, La petit Écho 
de la Mode, entre otras. No obstante, ninguna podrá igualar la calidad y popularidad de 
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 La tendencia o “lo que se lleva” se inicia como fenómeno moderno en los talleres de costuras de estos 
grandes diseñadores pero para que tengan repercusión deben aliarse con las revistas.  
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Harper´s Bazar y Vogue
126
. En ellas se dieron cita los mejores dibujantes, fotógrafos y 
modelos y, por influencia del cine, los magníficos decorados para las sesiones con las 
modelos proporcionaron unas puestas en escena muy elaboradas, de depurada estética, 
que fueron sello inconfundible y diferenciador de ambas editoriales.  
Como sucedió con el cine, en la década de los 20, la imagen publicada en 
revistas de moda creó el ideal de belleza femenino basado en el modelo parisino (entre 
1916-1929). En 1937 aparece Marie Claire (“Vogue de los pobres”) y en 1948 Elle127,  
revistas que exhiben el nuevo look del prêt à-porter. Con ellas cambia el panorama, su 
público es otro tipo de mujer, es moderna, trabajadora y de clase media. En este 
momento las revistas se hacen mensuales y se incluyen reportajes de todo tipo 
considerados de interés para la mujer. Juana Gallego Ayala en su libro Mujeres de 
papel, define la publicación femenina como “aquella que ya por indicarlo su título o su 
subtítulo, ya por manifestarlo así sus productores, está dirigida fundamentalmente a 
mujeres”. Y son dos los factores que se unen en estas publicaciones: el factor comercial, 
en el aspecto de consumir el contenido y lo que anuncia y otro factor formativo y 
orientador que propone modelos de comportamiento según la definición dada de mujer 
(1990, p.48 y 49). En los 60 seguirá esta tendencia y en los años 70 y 80 se 
internacionaliza el fenómeno. Estas revistas francesas
128
 son imitadas en otros países y 
Harper´s y Vogue comienzan ediciones en Europa aunque restringidas a su parcela más 
elitista. De hecho en 1993 la revista más vendida era Elle con tres millones de 
ejemplares mensuales. Actualmente la prensa femenina puede clasificarse según 
aspectos como la difusión, público al que se dirige, audiencia, periodicidad, grupo 
empresarial al que pertenece, contenidos. De esta manera en el mercado pueden 
encontrarse revistas femeninas de información general, revista especializada de 
divulgación y orientación y revista especializada de servicios. Según sus características 
                                                 
126
 Estas dos poderosas editoriales se extendieron, en este momento, por Europa pero no pasó lo mismo 
con las revistas europeas en Estados Unidos.  
127
  En 1955 la revista Elle publicó una edición de más de 1000 páginas (caso fuera de lo común) donde se 
incluían artículos de actualidad, cultura, consultorio sentimental y otros que analizaban el papel de la 
mujer dentro de la sociedad.  
128
 En los años 80, Marie Claire y Elle se internacionalizan y llegan a España donde ya estaban Telva y 
Dunia.  
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de formato y calidad: de gama alta o de gama media o baja, aunque son conceptos algo 
ambiguos porque “la expresión alta gama guarda relación con la de Alta costura, algo a 
la que pocas mujeres pueden acceder (Menéndez Menéndez, 2004, p.197). Sin embargo, 
“no todas las lectoras que adquieran este tipo de prensa tienen que pertenecer a una 
clase socioeconómica alta” (Garrido, 2007, p.45) si no que es más el deseo de 
pertenecer que el hecho en sí.  Con respecto a este planteamiento Lipovetsky explica: 
Durante el siglo XX, la Prensa Femenina ha adquirido un inmenso poder sobre 
las mujeres. (…) En el fondo, con la Prensa Femenina ocurre lo mismo que con 
el poder político en las democracias modernas: al igual que el poder público no 
ha dejado de crecer y de penetrar en la sociedad civil, y que el poder moderno 
se considera la expresión de la sociedad, del mismo modo se ha reforzado la 
influencia de la prensa sobre las mujeres a medida que se ha dedicado a 
acrecentar el poder de éstas sobre su aspecto (1999, p.152). 
 
Por lo esbozado hasta aquí podemos concluir varias ideas. Primero, la revista de 
moda desde sus inicios ha sido un medio de comunicación dirigido a las mujeres, pero a 
lo largo del tiempo ha distinguido según la edad, el poder adquisitivo y el nivel cultural 
o social; segundo, su evolución ha estado supeditada a los intereses comerciales de las 
grandes editoriales
129
; tercero, ha contribuido a la configuración de determinados 
estereotipos femeninos modernos y, último, se caracteriza por su estrecha relación con 
la moda, la publicidad y la fotografía. 
 
I.4.2. Evolución histórica de la fotografía de moda 
La imagen fotográfica es la permanencia tangible que, a través del tiempo, ha 
testimoniado la evolución de la moda constituyéndose como el símbolo por excelencia 
de la cultura de lo efímero. Esta es la razón por la cual no podemos alejarnos de lo 
expuesto hasta ahora. El estudio de la historia de la fotografía de moda es un estudio 
eminentemente interdisciplinar que, como en el caso de la moda indumentaria, está falto 
de publicaciones referidas a su historia estética, sobre todo en España. Por tanto, este 
                                                 
129
 Es en la primera mitad del siglo XX cuando tuvo lugar el desarrollo del periodismo especializado en 
las revistas de moda debido a la aparición de otros medios de comunicación. Eran publicaciones 
autosuficientes, autofinanciadas y de carácter independiente, algo que el nacimiento de los grandes grupos 
empresariales se encargaron de transformar en meros soportes publicitarios a su servicio.  
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apartado será una aproximación muy concisa, a modo de enunciación, a lo que 
podríamos denominar un modelo de Historia estética desde la selección de sus autores, 
los fotógrafos más destacados según las épocas, cuya influencia en su desarrollo no se 
puede, hoy día, cuestionar. Como señala Dubois: 
(...) no es sólo una imagen (el producto de una técnica y de una acción, el 
resultado de un hacer y de un saber hacer, una imagen de papel que se mira 
sencillamente en su soporte de objeto terminado), es también, y de modo 
especial, un verdadero acto icónico, una imagen si se prefiere, pero trabajando, 
algo que no se puede concebir sin sus circunstancias, sin el juego que la anima, 
sin haber hecho literalmente la prueba: algo que es a la vez y 
consustancialmente una imagen-acto, dejando bien asentado que ese 'acto' no 
se limita, prosaicamente al solo gesto de la producción propiamente dicha de la 
imagen, (el gesto de la 'toma') (1983, p. 11). 
 
Los inicios de la fotografía de moda se remontan a 1850 cuando la fotografía se 
empleó para retratar a miembros de la nobleza y a actrices famosas de la época
130
. En 
estos primeros momentos, para la realización de retratos de moda fue necesario 
perfeccionar las técnicas fotográficas, concretamente el calotipo y el daguerrotipo, con 
la finalidad de obtener imágenes claras capaces de mostrar nítidamente facciones y 
detalles. En principio no hubo una separación precisa entre la fotografía de moda en sí y 
los retratos.  
Los fotógrafos más influyentes del siglo XIX fueron los británicos Octavius Hill 
y Robert Adamson, que dieron una importancia especial a los trajes y los elementos de 
la composición en sus obras ante la imposibilidad de mostrar la gesticulación de los 
modelos. Será Claudet uno de esos primeros retratistas en hacerlo conscientemente. Con 
Roger Fenton se perfeccionó la técnica y la definición de las imágenes, imitando 
figurines de moda de los modistos. Además de estos, como antecesor de la fotografía de 
moda, tenemos a Lewis Carrol
131
. Finalmente, Julia Margaret-Cameron no se enfocó 
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Pierre- Louise Pierson realizó en 1856 la primera colección de fotografías conocida, un pequeño libro 
con retratos de la condesa de Castiglione. No obstante, el uso de la fotografía para retratar vestimenta 
surgió en las dos últimas décadas del siglo XIX cuando la técnica para captar detalles se perfeccionó. 
131
El autor de Alicia en el país de las maravillas y su secuela Alicia a través del espejo, Lewis Carroll, 
seudónimo de Charles Lutwidgw Dogson, descubrió en 1856 la fotografía gracias a pioneros de esta 
técnica como Oscar Gustav Rejlander. En su obra fotográfica trató de expresar sus ideales de libertad y 
belleza junto a la búsqueda de la inocencia perdida. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





nunca en la indumentaria sino que se centró en los gestos como forma de imprimir 
fuerza psicológica a sus fotografías. Su estilo influyó considerablemente a fotógrafos 
posteriores como el Barón de Meyer y Sarah Moon.  
En Francia destacó Disdéri que se ha considerado uno de los principales 
retratistas de la historia de la fotografía. Al principio sus retratos eran muy estáticos 
pero su obra fue adoptando paulatinamente más naturalidad y dinamismo. A él se le 
atribuye la aplicación de la técnica Carte de Visite -Tarjeta de Visita-, fotografías en 
formatos pequeños que se reproducían varias veces según permitiera el negativo, 
precursoras de la publicidad de las casas de moda y sastrerías de la época. Y otra 
innovación será que Charles Reutlinger utilizó actrices como modelos, entre ellas 
Jeanne Marsy. Por último, durante este primer periodo de la fotografía de moda fue 
común aplicar “retoques” con pintura simulando las  ilustraciones publicitarias.  
A partir de 1900, momento que coincide con la revolucionaria entrada del 
modisto Paul Poiret
132
 en el panorama de la moda, aparece Les Modes, una revista 
francesa de modas, que mostraba aún fotografías retocadas. En 1901, Paul Boyer 
publicó para esta revista fotografías al aire libre gracias a las primeras cámaras de rollo 
de Kodak, muchos más ligeras, que supuso una revolución de las imágenes de moda. 
Así, en París, los hermanos Seeberger retrataron a la aristocracia durante sus salidas 
deportivas, al igual que Jaques-Henri Lartigue. 
Por su parte, Jean Edward Steichen (1879-1973) fundó junto a Alfred Stieglitz la 
Galería de Foto-Secesión en Nueva York en la que, por primera vez, en 1911 
fotografiaron modelos de moda para la revista Arte y Decoración trabajando también 
posteriormente con Condé Nast
133
 durante los años 20. Otro profesional de principios 
del siglo XX fue George Hoyningen-Huene centrado en la fotografía de moda 
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 Paul Poiret (1879-1944) fue llamado “El rey de la moda” y sus contribuciones a este campo se 
comparan con las de Picasso en el mundo del arte. Entre otras aportaciones, a este modisto se le atribuye 
la liberación de la mujer del incómodo corsé. En 1902 inauguró su propia firma de modas rehabilitando el 
estilo imperio de época napoleónica.  
133
 Condé Nast, neoyorquino, se convirtió en el gurú de la moda desde 1909 a 1942 debido a su 
reconocida reputación como editor de las tres publicaciones más importantes de la época: Vogue, Vanity 
Fair y House and Garden. Él contribuyó a legitimar los movimientos de vanguardia en el arte, la 
fotografía, la moda y la literatura, aunque su gusto siempre se mantuvo conservador.  
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aristocrática. En París, en los años 20, elaboró una fotografía de énfasis clásico y ya en 
los años 30 en Nueva York trabajó para la revista Harper´s Bazaar. Horst P. Horst, 
amigo de Hoyningen-Huene, siguió la línea clásica estudiando detalladamente las poses 
clásicas de la escultura griega y la pintura clásica, especialmente la colocación de las 
manos. Como vemos durante los comienzos de la fotografía de moda, estos 
profesionales están vinculados a las clases más ricas e influyentes y también a la 
sociedad literaria y artística del momento, entre otras cosas porque tanto las cámaras 
fotográficas como las de impresión eran muy costosas.  
Sólo a partir de los años 20
134
 y 30 del siglo XX, gracias a avances en las 
técnicas de impresión de medios tonos, las fotografías de moda consiguieron ser 
publicadas en revistas de moda generalizadas como Vogue y Harper´s Bazaar.  Es 
decir, la fotografía de moda empieza a considerarse comercial y artística 
plenamente.Entre los fotógrafos más destacados de este momento encontramos a Baron 
Adolf de Meyer, figura muy significativa de su época cuyo trabajo se relaciona 
directamente con el estilo artístico del Art Nouveau. Destaca por el uso de técnicas tales 
como las luces de fondo y objetivo de enfoque suave. Otros fotógrafos pertenecientes a 
esta etapa de la evolución de la fotografía de moda son el ya nombrado Hoyningen-
Huene, Edward Steichen y Martin Munkacsi, este último convertido en la gran 
inspiración de jóvenes fotógrafos posteriores como Richard Avedon
135
 o Henri Cartier 
Bresson. Por su parte, al igual que Horst, el polifacético Cecil Beaton utilizó accesorios 
elaborados en el estudio y experimentó con el surrealismo, trabajó para Vogue y Vanity 
Fair llegando a convertirse en uno de los fotógrafos de moda más famoso del siglo XX. 
John Rawlings, Louise Dahl-Wolfe -que fue el primero en usar una película 
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  La década de los felices años 20 fue una de las más revolucionarias del siglo XX, probablemente, la 
más atrevida y transgresora. Las mujeres se destaparon y comenzaron a beber y a fumar en público como 
una provocación a la rigidez social anterior. La “era del jazz” dio nacimiento a la Flapper –mujeres 
jóvenes que se vestían con faldas cortas hasta la rodilla y vestidos con flecos, cabello corto o garçon, 
conociéndose este estilo como Bobbed y popularizado por Irene Castle. La tendencia era crear una “figura 
unisex”.  En estos años, Gabrielle Coco Chanel hace sus primeras apariciones. Para los hombres, la moda 
no trajo demasiados cambios aunque la popularidad creciente del gánster Al Capone provocó el auge del 
llamado traje sastre con rayas finas y sutiles. 
135
 Este fotógrafo fue asesor e inspiración de una película que consideramos paradigma de nuestro 
estudio: Una cara con ángel (Funny Face, Stanley Donen, 1957) 
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, la cual acababa de ser lanzada al mercado- o Erwin Blumenfeld fueron 
fotógrafos empleados en las revistas más importantes de su época como Vogue y 
Harpers´s Bazaar, pero uno de esta época considerado de los más grandes e influyentes 
de la fotografía de moda fue el británico Norman Parkinson, (1913-1990), 
contemporáneo de Beaton. Su merecida fama le viene por la espontaneidad y el humor 
que otorgó a su trabajo y porque revolucionó el panorama de la fotografía de moda por 
el hecho de sacar a la calle a sus modelos. Esto le permitió captar como nadie el espíritu 
de su época publicando sus instantáneas en las mejores revistas especializadas, Vogue, 
Harper‟s Bazaar y Queen Magazine, durante la década de 1940.  
Durante la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) la fotografía tuvo una 
finalidad documental dejando pendiente su faceta artística. Cuando finalizó la contienda 
la gente empezó a renovarse, a cambiar de look, iniciándose, al mismo tiempo, la era del 
consumismo. La mujer será la gran protagonista del consumo de moda y gracias a la 
publicidad las portadas de las revistas de la época estuvieron copadas por imágenes en 
movimiento de modelos femeninas. 
En los 50 la Fotografía de moda, junto a otras manifestaciones fotográficas, 
ocupa el espacio dejado por el mundo de la pintura de vanguardia. Interactúa con la 
sociedad, con el público, pero también es testigo de la interpretación de los artistas. Es 
decir, su realización no es sólo con fines comerciales sino que contribuye, como el resto 
de las manifestaciones artísticas, a la formación cultural y visual de las masas. Las 
imágenes comienzan a ganar ventaja a la letra impresa, sobre todo el reportaje y la 
publicidad, que son lanzadas por los nuevos medios de comunicación. Se desarrollan 
estrategias de marketing y publicidad dirigidas a la emotividad del 
espectador/consumidor como forma de persuasión. En este sentido, el fotógrafo puede 
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 El 30 de Diciembre de 2010, se dejó de fabricar la última máquina reveladora capaz de procesar 
película Kodachrome. Ésta nació a principios de 1930 concebida como una alternativa al filme de cine de 
16mm, aunque siempre fue la fotografía su mayor objetivo. En su época de esplendor fue un sinónimo de 
calidad y los fotógrafos profesionales la preferían por su precisión en la representación de los colores y su 
gran capacidad de almacenamiento sin deterioro. Una característica primordial que le da su distinción fue 
la falta de acopladores de tinte para el revelado, de esta forma las capas de color resultaban mucho más 
finas que cualquier otra película haciendo que la “luz dispersada al traspasarlas sea ínfima y dando lugar a 
imágenes más claras y con más detalle” (párr.4).Rey, A. (2010, 31 de diciembre). Adiós a Kodachrome. 
Intertextual. Recuperado de http://altfoto.com/2010/adios-a-kodachrome 
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expresarse ideológica y formalmente. La instantaneidad, cualidad específica de la 
fotografía, se impone y aparecen avances que respaldan este nuevo enfoque creativo 
como son la supresión del espacio, la paralización mecánica del tiempo, modificación 
de encuadre y el desarrollo de la normativa visual. La fotografía de moda se hace eco de 
la nueva mentalidad pero no es aún rompedora en cuanto a los temas. Las vanguardias 
fotográficas de esta década están todavía más cerca de las vanguardias pictóricas que de 
la moda, aunque eso no quita que se vayan filtrando novedades. Grandes fotógrafos de 
moda como Beaton, Rawlings, Dahí-Wolfe, Blumenfeld, Horst P‟Horst, Parkinson, 
McLaughlin-Gill siguieron trabajando en la década de los 50. Pero aparecen dos nuevas 
figuras, Richard Avedon e lrving Penn, que representarán el triunfo de New York como 
nuevo centro neurálgico en todos los ámbitos artísticos suponiendo una renovación 
también para la fotografía de moda indumentaria. Otro fotógrafo destacado de este 
periodo es Dennis Stock, amigo de James Dean
137
.  
En la década de los 60 en Inglaterra se produce una explosión juvenil que adopta 
el estilo de vestir de los grupos musicales de su época, el estilo rock and roll. Las 
revistas reflejan el sentir de la época exponiendo en sus portadas a mujeres casi 
adolescentes y hombres similares a los Beatles
138
,dentro de un mundo desenfadado y 
festivo. El mejor representante de esta época será David Bailey que fotografiaba en 
primera línea acudiendo a las mejores fiestas y actos importantes y Bob Richardson,  
Stern y William Klein
139
. La fotografía de moda de los 60 reflejará el cambio 
efervescente y juvenil de esta década y buscará equipararse a otras formas de expresión 
plástica en cuanto a su consideración artística:  
En esta década distintas formas de expresión plástica tradicionales, la 
fotografía y la fotografía de moda se dan la mano, quedan estrechamente 
relacionadas, igualmente valoradas, evolucionan en sus búsquedas explorando 
                                                 
137
 Precisamente, dentro del listado seleccionado aparece Life (Anton Corbijn, 2015) película que se 
centra en la amistad entre ambos iniciada a partir de las fotográfias que Stock hiciera de Dean para la 
revista Life en 1955.  
138
 En Backbeat (Iain Softley, 1994), filme incluido en nuestra filmografía, asistimos al cambio de look de 
los miembros de este grupo propiciado por la fotógrafa alemana Astrid Kirchherr. 
139
 De William Klein como director preseleccionamos dos títulos: Qui êtes-vous, Polly Maggoo? (Who 
Are You, Polly Maggoo?, 1966) y Mode in France (1984) pero sólo analizamos la primera producción ya 
que la segunda es un documental. 
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nuevos territorios y la fotografía de moda no se queda atrás ni en el lenguaje 
técnico formal ni en la ampliación del campo temático, y es que desde ella fue 
desde donde se puso en marcha el motor que condujo a la evolución del 
documentalismo hacia la Introversión Documental (Casajús Quirós, 1993, 
p.300).  
 
Pero el síntoma más característico fue que la figura del fotógrafo de modas se 
mitifica, se convierte en un símbolo de esos tiempos. Con respecto a esta nueva 
consideración Casajús Quirós señala que: 
Los años sesenta hicieron al fotógrafo un héroe, admirado, adorado y éste a su 
vez hizo de la innovación, de lo efímero, de lo sorprendente, una forma de 
vida. Aunque al final de la década el ritmo parece insostenible, los diseñadores 
protestan que sus vestidos son tratados como simples motivos para investigar 
otras cosas y también el público parece cansado de sus agresiones. El olvido, la 
droga, la locura y la muerte violenta se lleva a algunos de ellos y parece 
producirse un retorno hacia lo moderado (1993, p.300).  
 
La moda y, con ella, estos profesionales, se convierten en ejemplos a imitar, en 
realizadores de sueños, en espejos donde mirarse en un momento donde los cambios son 
trepidantes y donde se intenta no pensar demasiado. Se convierten en figuras mediáticas 
tan famosas y admiradas como sus propios retratados, en celebridades semejantes a las 
estrellas del cine o del rock and roll. Esta consideración podemos advertirla en Blow 
Up. Su protagonista, Thomas, se presenta en la película como un cotizadísimo y famoso 
fotógrafo en boga, cuyo estudio es, para muchas jovencitas ávidas por triunfar en el 
mundo de  moda, la meta máxima. Su criterio crea opinión y sus decisiones son 
prácticamente veneradas por todos cuantos le rodean. Uno de los fotógrafos que mejor 
encarnó a este fotógrafo-héroe fue David Bailey
140
, supuestamente inspirador del 
personaje de Blow Up. Entre los profesionales más representativos de este momento, 
aparte de Bailey, Klein y Bob Richarson, encontramos a Bern Stern, Hiro y Diane 
Arbus. William Klein ironizará sobre la moda de los 50 a través de la actitud de sus 
modelos -como haría Avedon-, aplicará también su sentido crítico a la manera del cine 
neorrealista y será un innovador técnico de primera fila. Bob Robinson se relaciona en 
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Además de esta película, incorporamos a nuestro estudio, como ya dijimos, un telefilm donde este 
fotógrafo es protagonista, We'll Take Manhattan (TV) (John McKay, 2012). 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





el aspecto formal por captar el mundo interior de los sujetos con la introversión 
documental que era a lo que tendía la vanguardia del documentalismo y el cine que 
estaban realizando directores como Ford, Visconti y, cómo no, Antonioni; pero, por otro 
lado, su fotografía de moda entre 1963 y 1972 puede vincularse con las primeras 
imágenes producidas por Avedon porque recupera la línea de búsqueda de la 
espontaneidad. Stern, por ejemplo, procedente de la publicidad consiguió su prestigio 
gracias a la campaña vodka Smirnoff
141
que le permitió alcanzar la fama al estilo del 
fotógrafo de la película de Antonioni (su vida discurría como un Thomas pero en 
Manhattan). Yasuhiro Wakabayashi, conocido como Hiro, trabajó en 1956 como 
ayudante de Avedon, un año antes de rodarse Funny Face, de hecho diverge del perfil 
de fotógrafo-héroe, ya que por su seriedad enlaza más con la fotografía de los 50 aunque 
sus formas denoten el lenguaje de la década de los 60.  
Por último, con Diane Arbus se entra de pleno en la denominada Introversión 
Documental que tiende, a través del acto fotográfico, a penetrar en la propia realidad 
interior del creador. Esta indagación personal la emparenta con el individualismo del 
fotógrafo héroe que vemos en Blow Up pero mientras que Arbus “hace de la fotografía 
la prolongación de su propia vida. Que se acerca y se implica tanto en los 
acontecimientos que éstos se la pueden llevar por delante como parece manifestar su 
final” ya que “se abrió las venas en su casa de Greenwich Village en 1971” (Casajús 
Quirós, 1993, p.299), en la actitud de Thomas vemos que se guía más por la 
racionalidad y la búsqueda de respuestas sobre su arte siendo la indiferencia respecto a 
todo lo exterior un rasgo característico del personaje que difiere, por tanto, de la actitud 
de Arbus. En general, no todos ellos desempeñaron el papel del fotógrafo-héroe. Lo que 
si los identifica es la gran variedad de concepciones y multiplicación de tendencias que 
tienen de la fotografía de moda motivada por el ambiente social de curiosidad y 
novedad: la experimentación formal, el surrealismo, el monumentalismo, el 
                                                 
141
 La fotografía de esta campaña catapultó a Stern hacia el reconocimiento del mundo publicitario como 
uno de los grades fotógrafos. Stern vagó por Manhattan con una copa de cristal de cocktail  llena de 
vodka en busca de la localización perfecta y de los efectos especiales a través del visor de la 
cámara.Entonces vio el hotel Plaza invertido en esta copa y se le ocurrió la idea de realizar la misma  
operación en Egipto con la pirámide Keops de Giza, para que fuera ésta la que reapareciera como imagen 
invertida en un Smirnoff Martini. La toma causó sensación. 
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movimiento, los imitadores de Penn, Avedon e Hiro. Pero además, surge la importancia 
del espectador, ávido de novedades sean de la procedencia que sean, incluso 
desagradables.  
Sin embargo, esta explosión acaba desinflándose en los 70 (curiosamente el 
vocablo británico blow up tiene entre sus acepciones en español los significados de 
explotar, explosionar, inflar y, cómo no, el de ampliar) aunque en los 60 se consolidan 
las revoluciones que se han ido fraguando durante la década anterior como la sexual (el 
feminismo), social (el movimiento hippy) y también la revolución estética opuesta a la 
idea de elegancia burguesa anterior. Fotógrafos destacados de este periodo son Helmunt 
Newton o Guy Bourdin, Chris Von Wangenheim y Terry Jones, que comenzó en la 
revista iD en la década de 1980. Mención aparte, requiere Peter Lindbergh, considerado 
el “poeta del glamour”, y que logró su salto a la fama en 1978 cuando la revista Stern 
publicó una serie de fotografías que le abrieron las puertas de Paris.  
En los años 80 se produce una nueva reacción contra lo inmediatamente anterior. 
Ahora la sociedad se vuelve hedonista, egocéntrica y fría. El consumismo llega ahora a 
sus cotas más altas. La fotografía de moda, como otras manifestaciones de esta 
sociedad, será más comercial y publicitaria mostrándose patente en trabajos de 
fotógrafos como Bruce Weber, Oliviero Toscani, Herb Ritts y Patrick Demarchelier. 
Con los años 90 del siglo XX llega el minimalismo. El estilo fotográfico de 
glamour de lujo se ha transformado en naturalismo. Éste se corresponde con la imagen 
de realidad que difunden los medios de comunicación y con la elevada consideración de 
la fotografía de moda como manifestación moderna del arte y de la historia. Junto a esta 
concepción minimalista, los 90 destacarán por un fenómeno de gran repercusión: la 
aparición de la Top Model y la fotografía de moda de esta década se caracterizará 
también por convertir al fotógrafo en figura mediática con personalidad propia. Entre 
estos notorios fotógrafos encontramos a Steven Meisel, David Lachapelle y Mario 
Testino, Klein, Nick Knight y Nan Goldin. Según el estilista Elliott Smeldley cuenta en 
Escapar de la realidad: la fotografía de moda en la década de 1990 la fotografía que se 
hace en esa época es una reacción general contra la foto perfecta o ideal de la moda, 
movimiento que ya apareció en la década de los 50 con David Bailey, Terence Donovan 
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y Brian Duffy al frente (conocidos como los “Tres Terribles”) los cuales provocaron la 
estética más natural de los 60.   
Por último, llegamos al postmodernismo, un superávit de moda inunda el 
mercado circunstancia que lleva a plantearse una fotografía más artística, para 
contrarrestar su aspecto meramente comercial, como la realizada por Juergen Teller y 
Terry Richardson
142
. Y dentro del panorama actual tenemos a Inez van Lamsweerde y 
Vinoodh Matadin, conocidos como Inez & Vinoodh, Alan Johnson, Giovanni Gastel,  
sobrino de Luchino Visconti, Mario Sorrenti o Annie Leibovitz (actualmente la 
fotógrafa más reconocida, valorada y, por supuesto, también la mejor pagada del 
mundo).  
Hoy por hoy, la cuestión es dilucidar la dirección que la fotografía de moda 
tomará en el presente siglo, si la de la opción realista o la otra que recurre a la irrealidad. 
Las revistas actuales con mayor prestigio tienen entre sus filas a fotógrafos como Tim 
Walker, asistente en su día de Sir Richard Avedon, Paolo Roversi, descubierto por Peter 
Knapp y asistente de Laurence Sackman, y David Sims que empezó como asistente en 
1989 de Robert Erdmann y Norman Watson. 
 
I.5.  APROXIMACIÓN A LA FOTOGRAFÍA, EL CINE Y LA FOTOGRAFÍA 
DE MODA 
No es difícil que cualquier persona recuerde alguna película en la que la imagen 
fotográfica sea un componente elemental en la trama narrativa, bien como objeto 
(copia) para rememorar otro tiempo o algún personaje pasado o bien como pretexto 
argumentativo. Películas que recurren a una fotografía como detonante de la acción son, 
entre otras: Si tuviera cuatro dromedarios (Si j‟avais quatre dromadaires, 1966) de 
Chris Marker, Tierra y libertad (Land and Freedom, Ken Loach, 1994), 12 monos (12 
Monkeys, Terry Gilliam, 1995) –inspirada en La jetée-, Memento (Christopher Nolan, 
2000), Amélie (Le fabuleux destin d‟Amélie Poulin, Jean-Pierre Jeunet y Marc Caro, 
2001) o Banderas de nuestros hijos (Flags of our fathers, Clint Eastwood, 2006).     
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The Girl in the Photographs (Nick Simon, 2015) “homenajea”, como veremos, el trabajo de este 
fotógrafo. 
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También tenemos otros ejemplos de producciones cuya trama está inspirada en 
fotógrafos, ya sean reales o ficticios, o hay intervención de estos profesionales o de 
amateurs como La dama de la prensa (Headline Shooter, Otto Brower 1933), La 
ventana indiscreta (Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954), El fotógrafo del pánico 
(Peeping Tom, Michael Powell 1960), Lo importante es amar (L´important c´est 
d´aimer, Andrzej Zulawski, 1975), Apocalisis Now (Apocalisis Now, Francis Ford 
Coppola, 1979), Bajo el fuego (Under Fire, Roger Spottiswoode, 1983), High Art (High 
Art, Lisa Cholodenko, 1998), Pecker (Pecker, John Waters, 1998), La prueba (Proof, 
Jocelyn Moorhouse, 1991), El arte de amar (A grande arte, Walter Salles, 1991), El ojo 
público (The public Eye, Howard Franklin, 1992), Smoke (Smoke, Wayne Wang, 1994), 
Los puentes de Madison (The Bridges of Madison County, Clint Eastwood, 1995), 
Secretos y mentiras (Secrets and Lies, Mike Leigh, 1996), Billy´s Hollywood screen kiss 
(Billy's Hollywood Screen Kiss, Tommy O'Haver, 1998), Quédate a mi lado (Stepmon, 
Chris Columbus,1998), Las flores de Harrison (Harrison's Flowers, Elie Chouraqui, 
2000), Recuerdos de un porvenir (Le souvenir d‟un avenir, Chris Market, 2001), 
Retratos de una obsesión (One hour Photo, Mark Romankek, 2002), Ciudad de Dios 
(Cidade de Deus, Fernando Meirelles, Kátia Lund, 2002), Cegados por el deseo 
(Closer, Mike Nichols 2004), Hard Candy (Hard Candy, David Slade 2005), Los 
momentos eternos de Maria Larssons (Maria Larssons eviga ögonblick (Everlasting 
Moments), Jan Troell, 2008), La vida secreta de Walter Mitty (The Secret Life of Walter 
Mitty, Ben Stiller 2013) o La sal de la tierra (The salt of the Earth, Win Wenders y 
Juliano Ribeiro Salgado, 2014). Y documentales como El instante decisivo (The 
Decisive Moment, Cornell Capa, 1973), Fire in the East: A Portrait of Robert Frank 
(Amy Brookman, 1986), Bonjour, Monsieur Doisneau ou le photographe arrosé 
(Sabine Azéma, 1992), Henri Cartier-Bresson: Pen, Brush and Camera (Patricia 
Wheatley, 1998) o War photographer (Christian Frei, 2001). 
Entonces la fotografía no debe entenderse sólo como un recurso estético sino 
como un elemento expresivo y experimental desde un punto de vista narrativo. Sobre 
esto se detienen investigadores como André Bazin, Walter Benjamin y Susan Sontag. 
Para el primero, fotografía y cine, que considera homólogas, sacian la “obsesión por la 
semejanza”, por el realismo, buscada con ahínco en momentos anteriores por las artes 
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plásticas (1990, p. 26). Para Benjamin la fotografía supone la pérdida del carácter único, 
singular e irrepetible de la obra de arte debido a la posibilidad de reproductibilidad 
técnica (1973) que, como señala Marzal (2007), se transforma en mercancía. Y según 
Sontag la fotografía ha impuesto un voyerismo que ha transformado la manera de ver el 
mundo. Para ella: “Fotografiar personas es violarlas, pues se las ve como jamás se ven a 
sí mismas, se las conoce como nunca pueden conocerse; transforma a las personas en 
objetos que pueden ser poseídos simbólicamente” (1981, p.24). El cine supondrá dar 
una vuelta de rosca a estas ideas ya que el movimiento de la imagen reforzará la ilusión 
de realidad más aún. 
Mientras que relacionar la moda y el cine, como vimos anteriormente, es 
referirse principalmente al vestuario que caracteriza al personaje o a una inspiración 
temática referida a su mundo, hablar de fotografía y moda es hacerlo de la fotografía de 
moda que, como hemos expuesto, se ha desarrollado básicamente en las revistas 
especializadas pero con los años se ha diversificado su difusión tanto en catálogos como 
portafolios de modelos que tienen lenguajes diferentes
143
. Como también comentamos 
el cine ha sido el gran difusor de la moda, sustituyendo en gran medida a la prensa y 
aportando algo más que ésta: ha fabricado “sueños” e iconos inmortales. Lo que hay que 
cuestionarse es qué hay de cinematográfico en la fotografía y qué de fotográfico (de 
moda) en el cine. Lo cinematográfico queda patente en la escenografía fotográfica: la 
actuación de las modelos, la incorporación de narrativa mediante series de imágenes, la 
luz justificada, la mirada subjetiva, el desenfoque o enfoque
144
 en la imagen con escasa 
profundidad de campo, solución del cine (de origen fotográfico) que utiliza la óptica de 
50 mm con aberturas máximas de f/1.2.  
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 El primitivo retrato aspiraba a dejar identidad clara del personaje fotografiado hasta que la aparición de 
modelos, extendiendo su concepto a persona o cosa objeto de imitación, anula la individualidad en pro de 
la generalidad. Es decir, las mujeres-modelos no se representan a sí mismas sino a un determinado grupo 
social. 
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 Precisamente en For Lovers Only (Michel Polish, 2010), pasa lo contrario, porque el trasvase al cine 
de este recurso de control de la cámara nos permite conocer lo que piensa y siente el fotógrafo 
protagonista, como veremos más adelante. 
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Un ejemplo ilustrativo de esto que indicamos, podemos verlo en la obra del 
español Eugenio Recuenco
145
, fotógrafo internacional que ha colaborado en revistas 
como Vogue España, Madame Figaro, WAD, Vogue UK, Vanity Fair o GQ. Aparte de 
su estilo fotográfico, muy personal, que es definido como “cinematográfico”, este autor 
ha tenido contacto con el cine y la escena en diversas ocasiones. En cuanto a su trabajo 
fotográfico, cada sesión está pensada milimétricamente, crea mundos de fantasía muy 
alejados de la fotografía comercial. Hace un uso del color significativo dándole 
intensidad a aquellos elementos que quiere resaltar. Sus recreaciones están llenas de 
intertextualidad (referencias a la pintura, los cuentos infantiles, al cine), con imágenes 
futuristas, retro, perturbadoras pero a la vez elegantes (Figura 8).  
Por el contrario, es evidente que lo fotográfico podemos encontrarlo en las 
temáticas, las técnicas y en lo estético
146
 (aspectos que se estudiarán en los capítulos II y 
III de esta tesis). La fotografía publicitaria y de moda ha influido en la estética de estos 
dos últimos siglos. Cualquier director de cine tiene un bagaje visual que le ha llegado 
desde diferentes ámbitos y uno de los más potentes, sin duda, es el relacionado con 
estos tipos de fotografía. 
 
Fig. 8 Eugenio Recuenco. Imagen recuperada de su Web Oficial. 
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En 2007 realizó junto a Eric Dover la escenografía y dirección de arte de la ópera Les Hugueunots, en 
el Richard B Fisher Center de Nueva York. En 2008 su anuncio Essence of Seduction ganó el premio al 
mejor del año en España y en la Semana Internacional de cine de la Ciudad de México al mejor corto. 
Otros trabajos audiovisuales suyos son: los videoclips de Rammstain, Mein Herz Brennt y varias películas 
como 88:88 y Deseo rodadas en 2011 y presentadas en el Festival de Películas de Moda ASVOFF en el 
CaixaForum de Barcelona y Pure Beauty de 2012 presentada en el Festival de Cine Internacional de San 
Francisco, y otras como Silk, Essence, Por Nada, Xmas y Boxeo. 
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Aquí, de nuevo, citamos la película de Michel Polish ya que comparte todos estos elementos, no sólo el 
temático y técnico, como acabamos de apuntar, sino que también la factura de la cinta se asemeja a la de 
los fashion films, como también veremos. 
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Podemos encontrar paralelismos en la forma de concebir la obra creativa de 
directores de cine con la de artistas de la fotografía publicitaria o de moda y, como 
hemos apuntado, lo contrario. Como muestra, es preciso señalar las películas Chunking 
Express (Chung Hing sam lam (Chungking Express), Wong Kar-Wai, 1994) y Lost in 
Translation (Lost in Translation, Sofía Coppola, 2003) en las que pueden percibirse 
influencias del fotógrafo Geoff Barrenger (Figura 9), sobre todo en el viraje azulado de 
la fotografía, de aire melancólico, de la segunda de ellas (Figura 10).  O el caso de la 
campaña gráfica de Opium, de Yves Saint Laurent, en la que la modelo Kate Moss, 
sensualmente ataviada con lencería negra es reflejada por espejos que la circundan. Esta 
imagen fue tomada por José Luis Garci para diseñar el cartel de Ninette (2005) en el que 
Elsa Pataki aparece con atuendo y pose similares a Moss (Figura 11). 
    
               Fig. 9 Geoff Barrenger. Web Oficial       Fig.10 Sofía Coppola, Lost in Translation, 2003 
 
Fig. 11 Yves Saint Laurent, Opium y cartel de José Luis Garci, Ninette, 2005 
 
En el caso opuesto encontramos la obra de Bettina Rheims. Esta fotógrafa usó en 
2006 la imagen de la modelo Julie Ordon para un anuncio de Chanel  donde simula el 
cartel de la película El desprecio (Le mépris, Jean-Luc Godard, 1963) en el que su 
protagonista, Brigitte Bardot, aparece con su particular melena rubia suelta y alborotada 
cubriendo insinuante sus senos con una sábana (también en el anuncio audiovisual de la 
barra de labios emula los primeros minutos de la película que Bardot protagonizó) 
(Figuras 12 y 13).   
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





          
         Fig. 12 Bettina Rheims,  Le Rouge, Chanel 2006    Fig. 13 Jean-Luc Godard, El desprecio, 1963 
 
Un ejemplo más se localiza en la campaña de la fragancia Quizás, quizás, quizás 
de Loewe (Figura 14). Su spot publicitario Essence of Seduction, realizado por Eugenio 
Recuenco, ganó, como dijimos, varios premios en 2008. El anuncio está protagonizado 
por la modelo Jennifer Pugh y hace referencia a un fotograma de otra película de Wong-
Kar-Wai, Deseando Amar (In the Mood for Love, 2000) (Figura 15).   
 
      
      Fig.14 Eugenio Recuenco, Quizás, quizás, quizás,    Fig.15 Wong-Kar-Wai, Deseando amar, 2000 
       2008 
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Otro paralelismo evidente se encuentra entre la campaña primavera-verano 2008 
de Moschino Cheap&Chic, realizada por el fotógrafo de moda Demarchelier (Figura 
16), y la serie Sexo en Nueva York (1998–2004) creada por Darren Star (que como 
sabemos posteriormente se trasladó a la gran pantalla) (Figura 17). Las similitudes son 
palpables en el atuendo de altos tacones y grandes bolsos que lucen las modelos iguales 
a los de las cuatro protagonistas de la serie y en la actitud desenvuelta y urbana de 
ambas imágenes.  
    
   Fig. 16 Demachelier, Moschino Cheap&Chic.        Fig. 17 Darren Star. Sexo en Nueva York, 1998-2004 
               Campaña primavera-verano, 2008  
 
La fotografía ha completado al cine, le ha añadido belleza y proporcionado un 
lenguaje nuevo. Por esta razón, numerosos fotógrafos han encontrado en el celuloide 
una manera de trasladar sus interrogantes sobre la imagen y transmitir sus ideas sobre 
ella y la realidad. Directores como Michael Cimino comenzaron su trabajo en una 
agencia de publicidad o realizaron anuncios comerciales para firmas de prestigio como, 
el ya referido, Wong Kar Wai (conocido como el poeta contemporáneo de la imagen).  
Al mismo tiempo, en la dirección de fotografía está, muchas veces, la esencia 
estructural de las películas. Podemos citar precisamente en este punto la impresionante 
colaboración entre Wong Kar Wai y Christopher Doyle (considerado uno de los mejores 
directores de fotografía actuales y que antes fue fotógrafo) en películas emblemáticas -
aparte de Deseando amar, 2000- como Días salvajes (Ah fei zing zyun (Days of Being 
Wild),1990), Chungking Express (Chung Hing sam lam, 1994), Happy Together (Cheun 
gwong tsa sit, 1996) o 2046 (2004) o disfrutar del manejo del color que realiza en 
Hero(Ying Xiong, Yimou Zhang, 2002).  
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Pero, además de lo formal, el cine contempla en la fotografía de moda una 
temática atractiva para sus argumentos. Como ya al principio de este último apartado se 
enumeró, numerosos metrajes han estado protagonizados por fotógrafos y la trama ha 
girado en torno a su profesión. Una de estas películas es Palermo Shooting (Wim 
Wenders, 2008), un fotógrafo de moda que como en el caso de Blow Up (1966), en 
medio de una crisis vital, fotografía a un asesino. Tanto una como otra hacen reflexionar 
al espectador sobre el valor de la imagen y el poder de la fotografía y presenciamos, al 
mismo tiempo, la radical transformación del personaje.  
Por último, otro género donde los fotógrafos de moda han sido personajes 
centrales son los biopic. En nuestra filmografía incluimos títulos como: Una cara con 
ángel (Funny Face, Stanley Donen, 1957), Bettie Page: la chica de las revistas (The 
Notorius Bettie Page, Mary Harron, 2005), Retrato de una obsesión (Fur: an imaginary 
portrait of Diane Arbus, Steven Shainberg, 2006)
147
 o We'll Take Manhattan (TV) (John 
McKay, 2012), que narran pasajes determinados de la vida de fotógrafos como Richard 
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Diane Arbus, como hemos visto, desarrolló su carrera dentro de la corriente fotográfica denominada  
Introversión Documental pero sus comienzos fueron dentro de la fotografía de moda como asistente de su 
marido, pasaje que recoge este falso biopic de la autora. 
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EL ACTO FOTOGRÁFICO EN LA IMAGEN CINEMATOGRÁFICA 
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II.1. ASPECTOS GENERALES 
La imagen es una realidad observable, por esta razón, puede someterse su 
análisis a un método de investigación. Al inicio de Introducción a la teoría de la 
imagen Justo Villafañe se refiere a la aparición de nuevas disciplinas científicas en la 
universidad enfocadas hacia el estudio de la imagen y arguye que es urgente 
incorporarlas a la tradición científica clásica para dotarlas, de esta manera, de 
metodologías y análisis específicos capaces de crear un corpus teórico que ayude tanto a 
investigadores como a profesionales de la imagen: 
Los dos problemas principales con los que se encuentran ésta [Teoría de la 
Imagen] y otras disciplinas similares (Teoría de la Realización 
Cinematográfica, Narrativa, etc.) son, en primer lugar, la falta de unos 
planteamientos teóricos basados en una metodología específica de tales 
ciencias; y en segundo lugar, y esto a veces es fundamental, la existencia de un 
background artesanal que proviene de las actividades profesionales de los 
distintos medios de producción de imágenes y que de alguna manera ha 
yugulado hasta ahora cualquier intento teorizador sobre los problemas que 
plantea la creación de imágenes (2012, p.19). 
 
Como vemos, para este autor urge desarrollar una Teoría de la Imagen porque 
siguen habiendo aspectos desconocidos o, bien, poco estudiados. Aparte de los dos 
problemas descritos, encontramos, según sus palabras, que el abordaje del fenómeno de 
la imagen se ha analizado desde muy diversos campos (económico, tecnológico, 
sociocultural, estético, etc.) pero nunca, o pocas veces, desde su naturaleza icónica.  
Por su parte, Lorenzo Vilches en La lectura de la imagen. Prensa, cine, 
televisión afirma que: “Las imágenes en la comunicación de masas se transmiten en 
forma de textos culturales que contienen un mundo real o posible” (extracto de la 
presentación de este libro) (1984). Durante la década de los 80 hubo un extenso análisis 
sobre la representación de la imagen
148
enfocándose estos trabajos en tres componentes 
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A mitad de los 90 se fueron incorporado a la docencia universitaria nuevas corrientes que revisan el 
concepto de “imagen”. Entre ellas están los Visual Studies (estudios visuales) de procedencia anglosajona 
corriente encabezada por W.J.T. Mitchell con su obra Picture Theory (1994), la Bildwissenschaft (ciencia 
de la imagen) de origen germano, desarrollada por Gottfried Boehm (1995) en su trabajo Was ist ein 
Wild?. Estos autores establecen el concepto de “giro pictorial” o “giro icónico”, respectivamente, así 
como los estudios de David Freedberg (El poder de las imágenes) o las teorías de Georges Didi-
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fundamentales: la manipulación de formas y técnicas (el autor), la puesta en escena de 
un producto (el mensaje/código) y la recepción activa de un destinatario individual o 
colectivo denominado lector modelo o audiencia (lectura connotativa)
149
. Como bien 
señalaron Aumont y Marie: 
Consideraremos el film como una obra artística autónoma, susceptible de 
engendrar un texto (análisis textual) que ancla sus significaciones sobre 
estructuras narrativas (análisis narratológico), sobre aspectos visuales y 
sonoros (análisis icónico), y produce un efecto particular sobre el espectador 
(análisis psicoanalítico). Esta obra debe ser igualmente observada en el seno de 




Por tanto, entendemos que el cine es un texto cultural que modifica la 
percepción de la realidad en el momento concreto de la historia que se produce (en este 
caso no solamente de la Historia del cine o de la Historia de la Fotografía sino de la 
propia Historia Contemporánea) así como de momentos posteriores a su propia época. 
No olvidemos que las obras que permanecen en el tiempo pasan por distintas etapas de 
aceptación, rechazo o indiferencia según los modos o modelos de “ver” / percibir las 
imágenes. La actual Cultura Visual 2.0. originada a partir nuevos medios digitales pone 
en valor formas diferentes de producción de imágenes que, en nuestro caso particular, 
nos interesan sólo para analizar la evolución de la técnica tanto fotográfica como 
cinematográfica y su capacidad para crear nuevos significados. La razón es que sólo 
                                                                                                                                               
Huberman (Ante el tiempo), entre otros muchos autores. Por el contrario, no podemos decir lo mismo con 
respecto a la producción hispana que es escasa. 
 
149
 Esto nos llevó a consultar distintas teorías referidas a la Lectura de la Imagen que, como tal, necesita 
de un emisor, un código/mensaje y un receptor.  
150
 Es así que el análisis fílmico tiene diferentes elementos. Los objetivables que remiten al análisis 
textual, contextual e icónico; los no objetivables referidos al análisis narratológico, su enunciación y 
puntos de vista y, por último, los elementos subjetivos de interpretación. Esto significa que para analizar 
un filme es necesario no sólo verlo sino revisarlo y profundizar en sus resortes los cuales, al mismo 
tiempo, repercuten en la propia interpretación del analista que “renuncia a una apropiación definitiva y 
completa del objeto que examina” (Montiel, 2002, p. 28). Según las distintas perspectivas estudiadas todo 
análisis fílmico conlleva dos tareas. Primero, descomponer sus elementos y luego, establecer relaciones 
entre los mismos que establezcan, finalmente, un todo significante. En este trabajo que planteamos ese 
todo significante supone relacionar todos aquellos elementos coincidentes y afines de las distintas 
películas a partir de la descripción de sus componentes fílmicos y de personajes y procurar su 
interpretación sin caer en posiciones reduccionistas que pongan mayor énfasis en uno u otro aspecto del 
análisis. 
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películas de las últimas décadas se ajustan a este formato digital, la mayoría pertenecen 
al ámbito analógico, siendo éste el que más literatura científica tiene frente al todavía 
campo por explorar de la cultura mediática digital. No obstante, destacar que la llegada 
de lo digital generó debates aún inconclusos acerca de la ontología de la imagen 
fotográfica. Aparece, por ejemplo, la cuestión de los píxeles (cuestión adelantada por 
Antonioni en su película Blow Up, 1966) que interrogan el eidos y han originado la 
búsqueda por parte de los investigadores de nuevos términos para denominar las 
fotografías digitales
151
. El hecho de poder manipular la imagen a partir de filtros, textos 
o fondos lleva a considerar que se está en una nueva cultura visual o nuevo régimen 
escópico el cual apremia investigar. La importancia de reconocer esto está en que si hay 
una nueva forma de producir imágenes también esto conlleva analizar la nueva manera 
de mirarlas y redefinirlas. Ahora la pregunta está en sí sólo han cambiado las imágenes 
o lo que ha cambiado es la forma de mirarlas. Para responder a esto, autores como 
David Freedberg invitan a desarrollar esta parcela, que en ocasiones, ha sido tema 
marginal en el resto de temas tratados por las Ciencias Sociales. Él propone una mirada 
interdisciplinar y un enfoque multimetodológico capaz de abarcar todas las dimensiones 
de este nuevo fenómeno que es producto de la relación entre la imagen y el receptor o 
espectador. Los estudios visuales que surgieron alrededor de 1990 combinan aportes de 
la historia del arte, la sociología, la filosofía, la teoría del cine, el análisis de medios, la 
semiología, etc.  
 
II.2. LA REPRESENTACIÓN FOTOGRÁFICA Y CINEMATOGRÁFICA DE LA 
MODA 
Como vemos, la expresión audiovisual y gráfica está en constante 
transformación por estar sujeta a los cambios tecnológicos que alteran la manera de 
producir, de concebir y de recibir imágenes. El acto fotográfico y cinematográfico son 
modelos de comunicación compuestos por un continente (soporte) y un contenido 
(representación visual). Los elementos fundamentales de uno u otro acto son, como en 
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 Tanto W. J. T. Mitchell como Joan Fontcuberta utilizan el término post-photographic o  post 
fotografía para referirse a estas nuevas imágenes generadas desde cámaras digitales, móviles o tabletas.   
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todo acto de comunicación, el autor, el medio y el receptor. Cada uno de estos 
elementos tiene una función definida. En el caso de la fotografía, y también el cine, el 
autor selecciona tanto el medio (tipo de cámara) como el motivo que quiere mostrar. La 
unión de ambos constituye el mensaje (contenido) que se presentará en diferentes 




II.2.1. La representación fotográfica. 
Siguiendo esta idea hay que señalar la importancia que la imagen adquiere a partir 
de estos dos descubrimientos íntimamente relacionados y característicos de un momento 
histórico determinado: 
Más que cualquier otra forma de expresión icónica la fotografía se presenta 
como una cristalización del instante visual. Cristalización perseguida de forma 
insistente por la humanidad a lo largo de la historia y cuyo logro tiene lugar al 
reunirse una serie de condiciones que confluyen definitivamente en el primer 
tercio del siglo XIX (Zunzunegui Díez, 1998, p.131). 
 
Y con respecto a este hecho Pedro Poyato expone: 
La historia de la imagen puede ser pensada como un proceso de densificación 
iconográfica, como así lo ha denominado Ramírez (1997) en gran medida 
motivado por una serie de descubrimientos transcendentes que sucesivamente 
permitieron alumbrar nuevos métodos de producción de imágenes.(...) la 
aparición de la fotografía y el cine instauraron unas imágenes que permitían 
copiar el mundo, hasta que la llegada de la televisión ha terminado, a través de 
las imágenes por ella producidas, por sustituir el mundo por las imágenes 
televisivas del mundo (2006, p.24).  
 
Aquí queremos pues reflexionar sobre el hecho de que el proceso de la 
reproducción tecnológica de la imagen a través de la fotografía ha influido notablemente 
en las obras de arte -así como en el cine- y, lo más importante, ha modificado nuestra 
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 Joan Costa opina que el resultado final motiva al receptor según la siguiente escala: “(…) desde la más 
absoluta indiferencia hasta lo que denomina “pasión creativa” (…)” (1977, p. 29), edificando a partir de 
esta observación cinco niveles: la imagen prefabricada, la de recuerdo, la de aficionado, la documental y 
la experimental. Para Joan Fontcuberta la crítica enfrenta dos tipos de fotografía, la directa y la 
manipulada (1997, p. 123). 
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forma de percibir imágenes. En este caso, pensamos que este estudio puede ser útil en el 
aspecto que señala Poyato: (...) Está por hacer, por cierto, un estudio comparativo de las 
consecuencias que las reproductibilidades televisiva y fotográfica han tenido en el cine 
y en la pintura, respectivamente (2006, p.25). Esta característica de reproducción o de 
reproductibilidad fotográfica nos insta a seguir explicando el concepto de imagen que 
nos llevará a delimitar los atributos propios de la  imagen fotográfica.
 
La imagen se puede definir como el reflejo de la luz en la materia de los 
elementos. Sin embargo, el diccionario distingue entre imagen perceptiva, que es 
aquella entendida como la recepción en la mente de una figura formada en la retina 
ocular -“Las imágenes constituyen una forma de percibir lo real, principalmente a través 
de los ojos, a través de la visión” (Lledó, 1994, pp.31-33) -e imagen mental, que es 
aquella que podemos definir como representación que de un objeto tenemos cuando no 
está presente ante nuestros ojos. La percepción se configura pues como un proceso de 
formalización del material sensorial captado por la retina pero, también, la percepción 
de una imagen estará en estrecha relación con la manera en que cada individuo capta la 
realidad tomando en cuenta su historia personal.  
Como sigue señalando Lledó (1994, pp.31-33) la imagen de cada uno está 
nutrida por nuestra interpretación que es resultado de la experiencia, la memoria, las 
formas de aprender, nuestros logros y fracasos, y, en definitiva de todas nuestras ideas 
sobre las grandes cuestiones de la existencia. Esta distinción entre imagen perceptiva e 
imagen mental nos permite explicar el doble componente de la imagen fotográfica, uno, 
como huella de un referente real y, otro, como representación (Dubois, 1983, pp.42-43). 
Esto es, la imagen, por una parte, imita lo real y al momento de ser interpretada genera 
varios significados apareciendo la representación. La huella fue identificada por Peirce 
como un índice. Hablamos de índice o index para referirnos a: signos del objeto en tanto 
que mantienen o han mantenido con este una conexión física o de tipo casual (causa-
efecto) (VV.AA., 2000, p.55). La fotografía como index es una huella lumínica del 
referente. En la fotografía según palabras de Dubois: 
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Existe una suerte de consenso de principio que pretende que el verdadero 
documento fotográfico rinda cuenta fiel del mundo. Se le ha atribuido una 
credibilidad, un peso real absolutamente singular. Y esta virtud irreductible del 
testimonio descansa en la conciencia que se tiene del proceso mecánico de 
producción de la imagen fotográfica, de su modo específico de constitución y 
de existencia: el automatismo de su génesis técnica (1983, p. 19). 
 
Según este autor tiene que haber una separación física index-referente como 
condición para que pueda hablarse de fotografía. De hecho, esta conexión física opera 
siempre a distancia, una distancia que es, a la vez, física, espacial y temporal. Para 
Pedro Poyato: “La conexión física de la imagen con su referente aparece planteada ya 
en el momento primero y fundador de la representación” (2006, p.46). Y en su 
propuesta de una metodología del análisis fotográfico comenta que: “(…) el análisis 
indicialista permite poner en relación a la fotografía, por lo que a las distintas y variadas 
posibilidades de separación física index-referente se refiere, con diversas 
manifestaciones artísticas contemporáneas (...)” (2006, p.49) -aunque éstas hayan 
llegado a un proceso de identificación index-referente como es el caso de los ready-
mades de Marcel Duchamp o las antropometrías de Yves Klein-. 
Pero la representación (concepto que explicaremos posteriormente pero referido 
a la caracterización de personajes) es el concepto que da la clave para definir la 
semiótica que tiene elementos de significación. Representar es demostrar, reflejar o dar 
a conocer un acontecimiento o hecho (un personaje) que se quiere, o no, y contiene 
significados en sí mismo. Es esencial comprender que el acto de representar es producir 
uno o varios significados que cuando se estructuran y conceptualizan pueden darse a 
conocer por medio de una imagen, del lenguaje o de cualquier otro medio de 
comunicación. Así, este aspecto de la representación se presenta como decisivo para 
comprender cómo la imagen fotográfica (y también la imagen proyectada del 
profesional dedicado a ella) ha incidido en nuestra forma de percibir y cómo ha influido 
en otras artes como el cine. Es por ello importante señalar que la representación, como 
sistema, tiene una doble vertiente, una individual (lo preconcebido a nivel personal) y 
una colectiva (cuando esto que preconcebimos lo reorganizamos para establecer redes 
de comprensión entre varias personas). Al interactuar con otros individuos 
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reformulamos nuestros conceptos para así poder comprender e interpretar al otro. Por 
tanto, sin la representación esto no se lograría. De esto último se extrae que la cultura es 
un factor que interviene constantemente en las formas de representación de las cosas. Y, 
para este estudio, es fundamental subrayar que la cultura es compartir significados que 
son expresados a través no sólo del lenguaje verbal sino también visual. Entonces las 
imágenes de fotografía de moda que aparecen en las películas analizadas y las 
generadas por ellas mismas, deben ser interpretadas a partir del análisis de los signos y 
símbolos propios de la cultura en la que están inmersas. De ahí la importancia de la 
contextualización de ambas dentro del marco espacio-temporal oportuno: “Cualquier 
creación artística es hija de su tiempo y, la mayoría de las veces, madre de nuestros 
propios sentimientos. Igualmente, cada periodo cultural produce un arte que le es propio 
y que no puede repetirse” (Kandinsky, 2000, p.7).  
Cuestionarse sobre las maneras en que la técnica fotográfica ha sido utilizada 
desde su invención es útil para conocer su historia pero también, sobre todo, para 
analizar los modos de representación a las que ha servido. La historia de la humanidad 
es un proceso de búsqueda de formas que sirvieran al hombre para dar sentido al mundo 
y el carácter de esta representación es un reflejo de este esquema de pensamiento sobre 
lo real, que ha variado a lo largo de las distintas épocas. Incluso hablar de épocas o de 
historia es referirse a una manera de representación, el modo en que los hombres van 
dándole sentido y continuidad a un movimiento que no cesa nunca: el tiempo. 
Dimensión ésta que se confunde con la propia esencia del concepto de moda. De esta 
manera, toda interpretación de imágenes estará precedida por el conocimiento de una 
serie de signos y símbolos por parte de los miembros de una misma cultura
153
. Por una 
parte, los signos nos ayudan a comprender lo que existe en el mundo. Peirce concibe el 
signo como una relación tríadica y lo define así: 
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 La semiótica, como vimos, es la ciencia que se ocupa del estudio de los signos, pero no sólo eso sino 
que también propone la forma de interpretar los significados que nacen del análisis de las cosas u objetos. 
En este punto retomamos lo que es la representación ya que ésta ayuda a describir y dar significado a los 
signos que percibimos los cuales han sido construidos mediante códigos aprendidos o adquiridos dentro 
de sistemas de representación. De este modo, la cultura se erige como elemento primordial para entender 
significados. 
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(...) el signo o representamen es algo que representa algo para alguien, es decir, 
crea en la mente de esa persona un signo equivalente o quizás más 
desarrollado. A este signo creado, Peirce lo llama el interpretante del primero. 
El signo está en lugar de algo, su objeto. Representa este objeto, no en todos 
sus aspectos, pero en referencia a una idea que ha llamado el fundamento del 
representamen (Mandaras, 2003, p.4).  
 
Por otro lado, mientras que los signos nos ayudan a comprender los significados 
de las cosas, los símbolos nos sirven para cerrar el ciclo de la interpretación. Ellos son 
signos establecidos con la pretensión de generar convenciones sociales e históricas entre 
los significados. Ayudan a entender y generan modelos para interrelacionarse. He aquí 
la importancia de conocer estos elementos generados socialmente de manera 
contextualizada con el fin de interpretar y comprender las imágenes cinematográficas. 
Es por ello necesario tratar la fotografía de moda desde la perspectiva de representación, 
en este caso, fotográfica, la cual nos permite conocer las características de este tipo de 
imagen que, como ya dijimos, tiene el doble componente de huella de lo real y de 
representación. 
En otro momento, apuntamos que Philippe Dubois en El acto fotográfico. De la 
representación a la recepción explica cómo ha sido considerada la fotografía desde sus 
inicios y cómo la cuestión del realismo fotográfico ha evolucionado. Dubois, tomando 
como referencia la segunda tricotomía peirceana: la distinción entre icono, índice y 
símbolo, señala “ciertas cuestiones claves en torno a la forma de producir significación 
de la imagen fotográfica” (AA.VV, 2000, p.54). Es la indicación que elabora Poyato 
sobre el análisis indicialista que, según él,  ha de completarse “(...) con el estudio de la 
fotografía como representación, como forma, entendida ésta ahora como estructuración 
de elementos formales responsable de la significación” (2006, p.49)154. Dubois, a partir 
de la relación tríadica de Peirce, delimita tres tiempos: la fotografía como espejo de lo 
real, la fotografía como transformación de lo real y la fotografía como huella de lo real. 
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 Pedro Poyato se refiere a la metodología propuesta anteriormente por Zunzunegui. 
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Desde el inicio del siglo XIX, la fotografía se consideró imitación perfecta de la 
realidad. Esta atribución mimética se debe para Dubois a que “el efecto de realidad 
ligado a la fotografía se atribuyó de entrada a la semejanza existente entre la foto y su 
referente. La fotografía, al comienzo es percibida por el ojo natural, tal como un 
análogo objetivo de lo real. Es por esencia mimética” (Dubois, 1983, p. 20). El 
procedimiento de la técnica fotográfica, permitía hacer una imagen de manera 
automática sin la intervención directa de la mano del artista. Esta idea de la fotografía 
como “espejo de lo real”, “como mimesis perfecta de lo real”, tomando la distinción de 
Peirce en cuanto a los signos, plantea que la fotografía se presentaba en el siglo XIX 
como “signo-icónico”. Se define icono como un signo “que remite a su objeto según las 
características que toma de ese objeto. Cualquier cosa es un icono en la medida que se 
establezca la semejanza con el objeto” (Mandaras, 2003 p.45). Es decir, el signo-icónico 
es aquel que mantiene una relación de semejanza con el objeto significado. La 
fotografía se concibe como un espejo del mundo, como un icono en el sentido peirciano. 
Este discurso dominará todo el siglo XIX y mantendrá su influencia en posteriores 
concepciones. En el siglo XX se empieza a denunciar esta idea de “espejo de lo real”. 
Se busca ahora demostrar que sobre la fotografía operaba “sistemáticamente, una 
codificación” (Joly, 2003, p.74) con lo que, la imagen fotográfica funcionaría como un 
símbolo (en cuanto a las categorías peirceanas), presentándose la fotografía como 
“representación cultural codificada” (Joly, 2003, p.74). En palabras de Dubois:  
Pronto se manifestó una reacción contra ese ilusionismo del espejo fotográfico. 
(...) La imagen fotográfica, se intentaba demostrar, no es un espejo neutro sino 
un útil de transposición, de análisis, de interpretación, incluso de 
transformación de lo real, en el mismo sentido que el lenguaje, por ejemplo, y, 
como él, culturalmente codificado (1983, p. 20).  
 
Este nuevo aspecto de codificación es el que nos interesa resaltar en este trabajo 
porque: 
Toda imagen es analizada como una interpretación-transformación de lo real, 
como una creación arbitraria, cultural, ideológica y perceptualmente codificada 
(…) no puede presentar lo real empírico (...) sino sólo una suerte de realidad 
interna trascendente. La foto es aquí un conjunto de códigos, un símbolo en la 
terminología peirciana (Dubois, 1983, p. 51). 
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Estas dos concepciones -la fotografía como espejo de lo real y la fotografía 
como símbolo culturalmente codificado-: “tienen en común el hecho de considerar la 
imagen fotográfica como portadora de un valor absoluto, o al menos general, sea por 
semejanza, sea por convención” (Dubois, 1983, p. 42). No obstante, lo que permitirá 
explicar las diferentes utilidades de la imagen fotográfica será su carácter de index, por 
su especificidad en cuanto a huella del referente. Recordando la identificación de Peirce 
de la huella como índice o index, Dubois afirmará que esta tercera concepción “se 
distingue claramente de las dos precedentes, especialmente porque implica que la 
imagen inicial está dotada de un valor absolutamente singular, o particular, puesto que 
está determinada únicamente por su referente, y sólo por éste: huella de una realidad” 
(1983, p. 43).Por tanto, el análisis hacia las especificidades de la fotografía hace que la 
imagen foto se vuelva “(...) inseparable de su experiencia referencial, del acto que la 
funda. Su realidad primera no confirma otra cosa que una afirmación de existencia. La 
foto es ante todo index. Es sólo a continuación que puede llegar a ser semejanza (icono) 
y adquirir sentido (símbolo)” (1983, p. 51).  
En resumen, Dubois concluye que las concepciones de la fotografía han centrado 
su estudio en los elementos descritos por Peirce en referencia a la representación del  
icono, el símbolo y el index. En definitiva, la fotografía no se separa de su enunciado 
“como experiencia de imagen” y esto “implica de hecho ontológicamente la cuestión del 
sujeto, y más especialmente del sujeto en marcha” (1983, p. 12).   
Esta última idea es la que nos permite explicar la concepción de la imagen y el 
acto fotográfico de los directores/personajes de las películas analizadas. Sin embargo, la 
fotografía no es sólo un soporte para la imagen, con capacidades perceptivas, de 
conocimiento, información o aprendizaje, sino que es también soporte para la memoria 
de los individuos y, sobre todo, referencia principal de memoria para otros dispositivos 
más recientes de imagen porque ha servido para descodificar contenidos de la 
televisión, de la edición multimedia y, mayormente, del cine. 
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II.2.2. La representación cinematográfica  
La imagen cinematográfica es imagen en movimiento, por esta razón, contiene 
elementos distintos a la imagen fija, propia de la fotografía, que se concretan en el 
movimiento de la cámara, las transiciones y el tiempo.  
El cine ha cosechado toda una serie de estudios desde su invención que han dado 
pie a diversas teorías sobre imagen cinematográfica. Desde la definición de Canudo 
numerosos autores han contribuido a desgranar los múltiples conceptos del mismo: 
André Bazin, Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein, Sigfried Kracauer, Paolo Pasolini, 
Christian Metz o Jean Mitry. Para Aumont todo filme es de ficción: 
El referente de un filme de ficción no es por tanto su rodaje, es decir, las 
personas, los objetos, los decorados colocados realmente ante a la cámara (…) 
sino un tipo verosímil (…), al menos para la mayoría de los espectadores (…). 
Por eso, en un filme de ficción, parte del referente puede estar constituido por 
otros filmes a través de citas, alusiones o parodias (…) tiene tendencia a 
escoger como argumento épocas históricas o momentos de actualidad cuyo 
tema tiene ya un “discurso común”. De esta forma parece someterse a la 
realidad, cuando lo cierto es que lo único que quiere es hacer verosímil
155
 su 
ficción. Aquí es donde se transforma en vehículo para la ideología (Aumont, 
1983, pp. 105-106). 
 
Para Staehlin el cine es “un medio de comunicación social [una representación 
significante] y es un medio de expresión personal (…). El cine ofrece, por tanto, un 
mundo doble: el exterior y el interior” (1966, p. 1718). Esto quiere decir que la imagen 
fílmica es, en definitiva, una interpretación de la realidad. Y Quintana advierte que “no 
resulta tan fácil desprenderse del mundo referencial, ya que se haya registrado en la 
propia materialidad de la obra” (Quintana, 2003, p. 52).  
En otro orden, hemos encontrado diferentes categorías adjudicadas a la imagen 
cinematográfica. Según lo consultado, la imagen fílmica debe ser abreviada en el 
aspecto de resumir un suceso, debe ser densa e intensa en cuanto a su contenido, 
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 Esta noción de verosímil, propugnada por Aumont, aparece en la “relación de un texto con la opinión 
pública, a su relación con otros textos y también al funcionamiento interno de la historia que cuenta” 
(Aumont et al., 1985, p. 141). 
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descartando así lo no esencial, debe ser ordenada, es decir, oportuna en el tiempo. 
Asimismo, debe estar cargada de ritmo, entonada en consonancia con el género al que 
pertenezca, ser cierta, armónica en cuanto a su proporción con respecto al sonido, ser 
funcionalmente dramática (clímax), inagotable en lecturas e interpretaciones y algo que 
para este trabajo es primordial: debe ser definitoria de los personajes, su situación y 
entorno. Y quizás, puede suponer una imagen más manipulada que la fotográfica porque 
el director debe dirigir la atención de manera sostenida en el tiempo. Para Mario Brenta, 
el lenguaje del cine es el lenguaje de la realidad, para Miguel Borrás (2013) es un 
lenguaje que se acerca a lo primitivo ya que tiene una carga connotativa emocional 
grande y para Aumont no sólo debe aspirar a la verosimilitud sino que también se trata 
de un lenguaje universal donde se aúnan diversos lenguajes particulares.   
Por último, dentro de la puesta en escena la iluminación cinematográfica está 
inmersa en el ámbito de lo representado frente a la iluminación fotográfica que 
pertenece al de la enunciación. La primera define lo visto, el color, el volumen, el 
cromatismo, la distancia entre los personajes, su coreografía o “distribución dramática 
de la acción”156, da valor a la figura y al fondo, otorga efectos según los géneros 
cinematográficos y está completada por el sonido, que no se refiere exclusivamente a la 
voz del personaje o la música, sino que resuena con los decorados ya que lo visible a 
través del texto se inviste de fisicidad y expresividad que afectan la parte sensorial del 
espectador.  
Por tanto, la puesta en escena relaciona todos estos elementos creando discurso, 
dándose para ello toda una suerte de posibilidades de combinación de espacio, tiempo, 
imagen y sonido. En cuanto al espacio la puesta en escena conjuga el espacio del plano 
con el espacio escénico. No obstante, resultan más complicados de percibir debido a que 
estos elementos espaciales están atravesados por un tiempo interno que varía según el 
plano único o la secuencia hilada a partir de transiciones. Es en el montaje, es decir, en 
los movimientos internos del plano donde se produce entonces la revelación. Esto 
quiere decir que en la puesta en escena la estructura espacial de la imagen pasa también 
a estructura temporal.  
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 Término utilizado por Sergei Eisenstein para definir la puesta en escena. 
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II.2.3. La imagen fotográfica de moda y la imagen cinematográfica: lugares 
comunes 
Por lo que vamos comentando, la imagen tanto fotográfica como 
cinematográfica contiene un valor expresivo y una intención de comunicar. Ambas 
comparten una doble interpretación como vehículo de comunicación. Por un lado, puede 
tener una interpretación objetiva cuando sólo facilita una interpretación y por otro, una 
interpretación subjetiva que transciende la imagen representada ofreciendo varios 




En esta investigación tomaremos como referencia las características comunes de 
toda imagen fija pero, para no extendernos en este apartado, intentaremos concretar las 
claves de la imagen de fotografía de moda que es nuestro objetivo. La fotografía de 
moda es una imagen análoga de la realidad que está relacionada con la moda y esta 
imagen se ve, lee y percibe. Su mensaje, es decir, la connotación de la imagen denotada, 
es de significación intencional
158
, se construye con signos culturales (saberes culturales) 
y universales (significados globales) y comparte una estructura icónica y verbal (el texto 
fija los significados, limitando la capacidad proyectiva de la imagen). Esta imagen se 
caracteriza por una iluminación elaborada, como pasa con la del cine, una línea estética 
relacionada con su época y una tipología comercial o editorial.  
Una manera de analizar este tipo de imagen es a partir de la observación de sus 
distintos elementos. Por un lado, el estudio del plano debe describir su denotación y  
connotación que vendrá precedido por la observación de la silueta (volumen, peso, 
complexión…), proporción y líneas (división visual que hace la indumentaria sobre el 
cuerpo), la función que es el propósito de la indumentaria, los detalles (elementos 
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 Según Sonia Ferradini Arena y Renée Tedesco Prieto: “Barthes propone tres momentos para la lectura 
de la imagen (que en la práctica difícilmente se dan separados): Captación de elementos…enumerar; 
Captación iconográfica…describir y Interpretación general. La imagen por lo general, es polisémica; su 
lectura es múltiple, implica diversos significados. Por lo tanto, es necesario distinguir la lectura denotativa 
(identificación de los elementos que presenta la imagen, enumerar y describir las representaciones sin 
incorporar valoraciones personales) y la lectura connotativa (interpretación del signo-imagen)” (1997, p. 
159). 
158
 La intencionalidad tiene mucho que ver con el estilo del autor y su punto de vista así como la 
construcción, porque no sólo selecciona sino que puede añadir mediante montaje o edición, modificando 
por completo el sentido primigenio de la toma o plano. 
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agregados con un valor), la paleta de colores, el tejido, el estampado y ornamentación, 
las referencias culturales (estilos y culturas pasadas), las tendencias actuales, las poses 
(actitudes estereotipadas), los objetos que pueden asociarse a ideas, el trucaje mediante 
retoque tanto analógico como digital, la fotogenia donde el mensaje se deduce a través 
de las técnicas de impresión, reproducción e iluminación, el esteticismo de imágenes 
fotográficas pictoralistas y la sintaxis según la secuencia de fotografías.  
Otro aspecto sería el referido a los temas. Estos pueden aparecer explícitos en 
texto con título y subtítulo o implícitos, sin nombrar. Por último, un análisis de la 
connotación de la imagen fotográfica conllevaría el estudio de elementos como la gama 
cromática, la correlación entre temporada-indumentaria  (primavera/verano: 
otoño/invierno), la serie de fotografías, la estructura verbal- estructura icónica y, 
finalmente, la tipología de la fotografía de moda (comercial o editorial). El proceso 
último de interpretación de la imagen debe fundamentarse en describir los códigos que 
proporcionan sentido y significado. En este caso, debemos analizar la espacialidad, 
gestualidad, la iluminación, el color y la relación entre todos estos elementos dentro de 
su contexto. Hay que recordar que la imagen fílmica se apoya en el sonido, la música y 
las palabras que en definitiva son lenguajes comunes a la imagen por su capacidad 
expresiva y que contribuyen a crear el lenguaje total de toda película. 
De entre las cualidades descritas sobre la imagen: recreación de la realidad, 
referente, acto de comunicación y de expresión o representación simbólica, debemos 
realzar una que le es particular, la inmediatez perceptiva, que además de generar 
comportamientos empáticos, se distingue del lenguaje textual en que posee, término 
empleado por Mirzoeff, la inmediatez sensual, que implica sensaciones muy dispares 
que la palabra, en ocasiones, no logra.  
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II.3. DIÁLOGO VISUAL: ESCENAS 
En este análisis de escenas se señalarán procesos técnicos de la fotografía que las 
películas reproducen. En muchas de ellas veremos el proceso de revelado con los dos 
pasos básicos que le son propios: revelado y fijado. Normalmente el cine, con su 
tendencia a simplificar, no suele mostrar el paso intermedio (el baño de paro) pero sí 
comprobamos que el “negativo” se erige en recurso expresivo utilizado por el cineasta 
para jugar con la luz, el color, la composición o la ampliación del mismo llegando a ser 
un elemento narrativo que detona la acción. En otras escenas presenciamos el proceso 
del positivado, el “negativo” convertido en copia sobre papel159 (editado en revistas o 
carteles), pero también sobre película y diapositiva proyectada o transparencia
160
. 
También aparecen procesos de edición por ordenador en las películas más recientes, así 
como procesos de montaje analógicos como los filtros de color, el positivo en blanco y 
negro, coloreado y modificado con recortes, el efecto con objetivo flou, la 
solarización…Pero, además, películas como For lovers only (Michael Polish, 2010) se 
centran, principalmente, para hacer avanzar la trama, en un recurso fotográfico de 
control de la cámara: el enfoque (00:48:40).  
Por último, intentamos mostrar la polisemia de imágenes que se da en escenas 
concretas mediante la identificación de significados ambivalentes, como, por ejemplo, 
en el uso expresivo del vestuario, aspecto señalado en el apartado I.3.2., con el que se 
consigue una dramaturgia del color
161
, texturas o formas, capaz de dar información 
sobre los personajes, crear metáforas y sentido distintos a los construidos por otros 
elementos del lenguaje cinematográfico. 
Como ya adelantamos, las películas que presentamos están divididas según la 
categoría asignada, sin embargo, en este apartado estudiamos los 88 casos en orden 
cronológico, agrupándolos, según convenga, por décadas
162
. En el Capítulo III sólo 
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 La imagen cinematográfica representa la toma fotográfica mediante la “congelación” del fotograma así 
como el flash a partir de destellos de luz  o sonidos procedentes, en numerosas ocasiones, del fuera de 
campo.  
160
 En Funny Face (Stanley Donen, 1957) se representa este recurso fotográfico (00:26:21-00:26:42).  
161
 Este aspecto también se da en la película de Donen.  
162
En determinadas ocasiones también reunimos producciones que por temática o tratamiento 
cinematográfico se relacionan aún perteneciendo a épocas diferentes.  
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serán objeto de análisis, como especificamos, aquellas cuya presencia del fotógrafo de 
moda sea protagónica o principal, es decir, las pertenecientes al primer conjunto 
filmográfico presentado en el apartado de Metodología. 
 
El listado global de filmes se inicia con el corto mudo titulado Con el fotógrafo 
(1907), una producción austriaca. La duración del mismo es de unos 7 minutos y 
muestra una sesión fotográfica de estudio. Se trata de una única escena con un mismo 
encuadre donde un fotógrafo de la época retrata a varias modelos. El tono del mismo es 
en clave de humor ya que suceden una serie de incidentes entre el fotógrafo y estas 
mujeres.   
Este corto refleja el gusto de la época por el retrato
163
. Como en otro momento 
indicamos, este género se remonta a los orígenes de la fotografía teniendo su 
antecedente en el retrato pictórico realizado durante el siglo XVI por los pintores del 
Renacimiento
164
. El momento álgido del retrato fotográfico tiene lugar en el siglo XIX, 
es decir, durante el inicio de la técnica fotográfica y principios del XX, fecha que 
coincide con la realización de este corto. Es un tipo de fotografía que se identifica con el 
individualismo y la distinción social característicos de la mentalidad burguesa. Para 
conseguirlo, a mediados del siglo XIX, el retrato
165
 se usa como carta de presentación 
editándose para ello las llamadas “carte de visite”166. Representa a esa clase en ascenso 
y su origen no tiene aspiraciones artísticas sino mercantiles: el retrato nace como un 
negocio y medio de vida del fotógrafo. No obstante, este tipo de fotografía tendrá un 
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 Las figuras que impulsarán este tipo de género serán Nadar, Disdéri, Julia Margaret Cameron, Lewis 
Carroll y Gustave Le Gray, entre otros. Posteriormente, surgirán sus fotógrafos más destacados entre los 
que se pueden citar a Richard Avedon, Brassaï, Walker Evans y August Sander. 
164
 Durante esta época sólo personalidades poderosas podían permitirse ser retratados, por ello, los artistas 
tenían que hacer concesiones frente a la vanidad de quienes encargaban la obra. 
165
 Junto al desarrollo del retrato, también se crea un subgénero conocido como la fotografía de difuntos. 
166
 La Carte de Visite típica se componía con planos generales. El modelo o personaje se situaba de pie. 
Se crearon manuales para describir las poses, la iluminación y el decorado. Casi todos los retratos se 
parecían entre sí ya que el proceso era casi industrial. André-Adolphe- Eugène Disdéri patentó en 1854 el 
sistema de positivado de diez fotografías en una sola hoja que se recortaban para montarlas en tarjetas de 
6x9 cm aproximadamente. Matthew Brady popularizó la venta de cartes de visite de personajes famosos y 
en 1855 Alphonse Poitevin creó la impresión al carbono facilitando la realización de copias impulsando 
de esta manera el desarrollo de la fotografía. 
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campo muy variado, en él se refleja tanto la figura como la moral
167
 de la persona, 
desarrollándose diversas corrientes como el retrato de estudio, el retrato identificatorio, 
el retrato costumbrista, retratos de sociedad, el retrato como control social (por ejemplo, 
el que servía para identificar a los sirvientes) o el surgido para la prensa escrita y 
propaganda política en una época donde se inicia la democracia en países occidentales.  
La puesta en escena de Con el fotógrafo reproduce un estudio fotográfico donde 
se muestran todo tipo de accesorios, entre ellos, un gran fondo pintado que reproduce un 
paisaje colgado en la pared, un marco con fotografías a modo de cartel publicitario, la 
cámara fotográfica con trípode, sillas, mesita, sofá, libros, pedestales... En escena 
aparecen tres personajes principales: el fotógrafo, su asistente y las modelos (son varias 
señoras las que son retratadas) (Figura 18). Los tres personajes se desplazan por el 
escenario en un continuo movimiento. Por ejemplo, en la primera de las tomas el 
asistente coloca a la modelo en el sofá con un libro y un cigarro, inmediatamente, le 
quita el chal, le da un abanico y la coloca ahora de pie junto a un pedestal mientras el 
fotógrafo le indica que mire hacia el horizonte. En un momento dado, el asistente sale 
de escena por una puerta situada en la parte derecha del plano y el fotógrafo se acerca a 
la dama. Al momento, el fotógrafo empieza a manosearla (ella aparenta ser una señora 
distinguida) y ésta se enfada saliendo precipitadamente de la habitación muy irritada. 
Tras una llamada telefónica del fotógrafo, aparece otra mujer. Se quita la chaquetilla de 
su traje, la falda y queda en paños menores (Figura 19). Cuando se dispone a posar 
muestra un seno (00:03:33). El fotógrafo
168
 la lleva al sofá y ahí deja al descubierto 
ambos pechos posando recostada con un libro entre sus manos (aquí la modelo mira 
directamente al camarógrafo) (Figura 20). 
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 Según comenta el fotógrafo daguerrotista Carlos Darío Albornoz (2015, “La pose fotográfica”). En 
documents.mxhttp://documents.mx/documents/la-pose-fotografica.html, Armando Silva opina que: “No 
es extraño, cuanto coincidente, que a mediados del siglo pasado la invención de la fotografía se haya 
producido casi paralelamente al descubrimiento del inconsciente y que de esta manera la obra de Freud 
pueda ser entendida como el primer gran resultado para las ciencias del hombre al revelar las fuerzas 
profundas que predeterminan nuestra conciencia;… la invención de Daguerre y Niepce de la fotografía 
también correspondió a un hallazgo, se puede decir de carácter psicoanalítico, al sacar a la superficie 
visual el valor del gesto humano imperceptible …” (Silva, 1998) (párr.3). 
168
 Esta actitud descarada del fotógrafo es el rasgo dominante de este personaje que a la vez que retrata 
coquetea con las modelos y las dirige hacia sus pretensiones: desnudarlas.  
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Fig.18 y 19  Primera toma fotográfica en Johann Schwarzer, Con el fotógrafo, 1907 
 
Este último pasaje representa la relación desde principios de siglo XX entre la 
fotografía y el erotismo
169
. Al igual que ahora, a principios del siglo XX, los conceptos 
morales ya eran restrictivos. Este tipo de fotografía se divulgaba en postales o tarjetas 
postales (Figura 21) desde 1870 en el Estrasburgo acosado por el ejército alemán.          
    
    Fig.20 Johann Schwarzer, Con el fotógrafo, 1907              Fig.21 Postal erótica de la época 
 
La instantaneidad de la fotografía lleva a captar gestos y situaciones que otras 
técnicas difícilmente consiguen, sin embargo, como señala Silva (1998), la relación 
entre posante, fotógrafo y observador es una “especie de diálogo aplazado” no 
simultáneo. Y añade que el acto fotográfico es en el retrato un acto performático por su 
parecido al acto teatral. Así, como en el teatro, el retratado se pone una máscara porque, 
como sugiere Barthes, todo posante al sentirse observado se constituye como acto de 
posar. De este modo, ambos autores Silva y Barthes evidencian el estado psicológico de 
cada uno de los agentes sujetos a ese acto, pero sobre todo, del posante:  
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 El desnudo está unido al arte desde sus inicios, la fotografía sólo hizo que los artistas pudieran plasmar 
con mayor realismo el cuerpo femenino.  
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Podría decirlo de otro modo: lo que fundamenta la naturaleza de la fotografía 
es la pose; incluso si el tiempo ha sido de una millonésima de segundo… ha 
habido siempre pose,… Imputo la inmovilidad de la foto presente a la toma 
pasada, y esta detención es lo que constituye la pose. Ello explica por qué el 
noema de la Fotografía se altera cuando esta Fotografía se anima y se convierte 
en cine: en la Foto algo se ha posado  ante el pequeño agujero quedándose en él 
para siempre (por lo menos este es mi sentimiento); pero en el cine, algo ha  
pasado  ante ese agujero: la pose es arrebatada y negada por la sucesión 
continua de las imágenes: es una fenomenología distinta, y por lo tanto otro 
arte lo que empieza, aunque derive del primero (Barthes, 1994). 
 
Por otro lado, aparte del análisis de la pose de la modelo y la forma de proceder 
del fotógrafo así como su estilo (conectaremos en el apartado III.6. este tipo de 
fotografía con su contexto histórico-cultural), situación que se muestra de manera 
humorística en este filme, podemos hacer una comparación entre la posición de la 
cámara fotográfica y de la cámara cinematográfica. Ambas siguen los cánones de la 
época en el sentido de su colocación con respecto al retratado y al espectador: la 
frontalidad. Como veremos, a lo largo de la evolución de ambas disciplinas, tanto el 
fotógrafo como el cineasta irán abandonando esa frontalidad, condicionada por la 
técnica y los gustos iniciales, para convertirse en los agentes que orbitan alrededor de 
las escenas, utilizando la cámara como prolongación del ojo y como elemento 
constructor del lenguaje fotográfico y cinematográfico, respectivamente. Esta evolución 
llega incluso hasta los actuales selfies
170
 digitales que puede decirse son la derivación 
última de esa posibilidad de apropiación del dispositivo tecnológico
171
 que: “(…) pasa a 
ser un espejo en el que se reflejan tanto el retratista como el retratado” (Broullón-
Lozano, 2015, p. 216). Entonces, reflexiona este autor: “Si los dos actantes coinciden 
sobre el mismo sujeto de la enunciación fotográfica, ¿qué consecuencias implica sobre 
el fenómeno de representación icónica?” (2015, p. 216). Nos introducimos, de esta 
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 En este corto, curiosamente, el personaje del fotógrafo mira directamente a la cámara cinematográfica 
antes de hacer la primera toma fotográfica a la primera modelo. 
171
 El paso de la imagen pictórica a la fotográfica renovó la discusión filosófica sobre las relaciones entre 
la realidad y su representación surgida con la crítica de la pintura de Platón y seguida por la discusión 
dentro del ámbito religioso. Con la llamada representación tecnológica de la realidad ofrecida por la 
fotografía y ampliada por el cine (Véase apartado La imagen: la representación fotográfica, p.174-175) 
asistimos a una renovación que sigue expandiéndose gracias a las imágenes generadas digitalmente por 
ordenador. 
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forma, en la cuestión del “régimen escópico en la cultura occidental, esto es, la 
estructura predicativa del ver y la reflexiva del ser visto” (2015, p. 216). Además, sería 
preciso mencionar, en este caso, la “realidad iluminada” cuestión que emparenta 
íntimamente a la imagen fotográfica con la cinematográfica donde la luz manipulada es 
imprescindible. Como en la pintura, aún la fotografía es en estudio, en este momento es 
cuando los pintores conquistan el espacio exterior en su afán de captar todas las 
posibilidades que el comportamiento de la luz supone y el cine sigue dependiendo de la 
luz solar para poder existir.  
Por último, en esta misma época surge la fotografía no manipulada. En el libro 
Momentos Estelares de la Fotografía del siglo XX editado por el Consorcio del Círculo 
de Bellas Artes de la Comunidad de Madrid con motivo de una exposición celebrada 
entre el 25 de septiembre y el 18 de noviembre de 2007, se recoge lo siguiente:  
La aparición de la denominada Straight Photography (Fotografía directa)
172
 a 
comienzos del siglo XX, apoyada por fotógrafos influyentes como Alfred 
Stieglitz y Paul Strand y por el ensayo A Plea for Straight Photography (1904) 
de Sadakichi Hartmann, trata de desligar a la fotografía pura, directa, que deje 
atrás la utilización de la glicerina, la goma bicromatada y las raspaduras y 
sobre todo que abandone la copia de las composiciones pictóricas. La 
instantánea The Steerage (1907), de Alfred Stieglitz, se propone como 
emblema de la dirección a seguir para que la fotografía acceda al estatus de arte 
moderno (Rubio, 2007, p. 15). 
 
En la década de los 20 Howard Hawks
173
 dirige Hojas de parra (1926)
174
. Este 
director, también productor y guionista de la época dorada de Hollywood, es 
considerado una figura clave y referencial del cine clásico norteamericano. Su obra 
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Como ya comentamos en el apartado II.2., la crítica enfrenta dos tipos de fotografía, la directa y la 
manipulada (Fontcuberta, 1997, p. 123). 
173
Hawks colaboró con escritores de prestigio como William Faulkner, Raymond Chandler o Ernst 
Hemingway. Una de las características de su cine fue el intenso trabajo previo al rodaje donde planificaba 
hasta el último detalle del guión para minimizar la labor de montaje posterior y contrarrestar la posible 
intromisión de los estudios en el producto final, de hecho se convirtió en productor por esta razón. Hawks 
realizó películas en todos los géneros: comedia, western, cine negro, bélico, aventuras, drama e incluso 
histórico pero el nexo común en todas fue la acción (sus películas tienen un ritmo trepidante), el sentido 
del humor y la ironía. 
174
 Este filme, como el corto antes comentado, lo hemos incluido dentro de la segunda filmografía porque, 
además de tratar el tema de la moda (uno de los personajes principales es un prestigioso diseñador de 
moda) encontramos una escena donde aparece una copia fotográfica. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





adaptó todo tipo de géneros en casi medio centenar de películas donde pueden 
encontrarse varias obras maestras como El sueño eterno (The Big Sleep, 1946), La fiera 
de mi niña (Bringing Up Baby, 1938), Hatari (Hatari!, 1962) o El Dorado. (1966). Lo 
que sí resulta más desconocido dentro de su filmografía son las producciones en cine 
mudo como la que nos ocupa. Hojas de parra es su segundo largometraje, tras Camino 
a la gloria, 1926
175
. Hojas de parra inicia ese camino hacia la alta comedia. A partir de 
aquí consagra, junto a otros directores como Billy Wilder, los principios del cine 
clásico:  
(…) sencillez en la planificación -plano / contraplano, planos generales que 
recogen la acción completa-, movimiento de la cámara en función del 
movimiento de los personajes, ritmo conseguido mediante movimiento interno 
de las secuencias y no basado en el montaje, cámara invisible, a la altura de los 
ojos… (Raya Brava, 2009, p. 254).   
 
Gran parte de la trama se desarrolla en la casa de moda de André de Beranger 
(George Beranger), considerado uno de los modistos más importantes de América y 
también el más engreído (según lo definen los intertítulos). En el minuto 21 se inicia 
una escena donde la moda es la gran protagonista. Ésta se sitúa en la calle 115 de la 5ª 
Avenida de Nueva York, la Casa de André. En ella se muestra un enorme salón con 
lámparas de cristal pendientes de elevados techos en el cual se ven desfilando a unas 
siete modelos que están siendo supervisadas por una asistente. En una escena anterior, 
Andréa tropella a Eva Smith (Olive Borden), la protagonista, con su automóvil así que 
él se siente en deuda con la muchacha y como compensación la invita a su salón. Allí le 
indica a la asistente que le arregle su ropa que se ha rasgado por el accidente. Estando 
en el salón, Eva ve que una modelo está en paños menores y se escandaliza. De repente, 
es arrastrada por otra modelo que la lleva a los vestidores, donde unas maniquíes están 
cambiándose y otras están haciéndose pruebas de vestido. Todas se ríen al paso de Eva 
que mira como pasmada a su alrededor. Pasan de allí a otra sala contigua donde es 
recibida por la “novia” de André y tanto ésta como la modelo que la acompaña 
empiezan a desnudarla. Mientras tanto, en otra escena (00:24:57 y 00:25:06), aparece 
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Esta primera película fue un fracaso y tuvo que adaptarse a la demanda más comercial del público, de 
esta forma se hizo cargo personalmente de sus proyectos y enfocó su trayectoria hacia la comedia. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





André abriendo una caja de regalo, en ella hay una dedicatoria que pone: “Con todo mi 
amor, nunca habrá nadie más que tú, Lela”. El regalo es una pipa, el huele la dedicatoria 
con gesto de satisfacción. Entonces mira un retrato-fotografía que hay sobre su mesa. 
En ella se muestra una mujer posando como una modelo de la época
176
, con un vestido 
negro, el brazo derecho extendido para lucir la caída de la tela. Su pose
177
 resulta 
elegante y sofisticada a la vez que hierática
178
.  
Prosigue la escena con André y Eva en la que él la descubre vestida 
sofisticadamente y empieza con su ritual de engatusamiento, a decirle que ha llegado la 
primavera, despliega todos sus recursos, llama a todos sus trabajadores para que vayan 
donde están.  Un asistente le quita el vestido que lleva y André coge un rollo de tela. 
Entonces comienza la ceremonia del acto creativo del modisto, se siente inspirado (la 
intención parece más el de camelarla) por Eva. En un momento dado aparecen la 
modelo y André en un frenesí creativo, mientras modelos que lo conocen, informan al 
espectador de las tretas del individuo. André vuelve a su despacho (00:32:48) y, de 
nuevo, mira la fotografía de Lela, pero cuando percibe que Eva está entrando la esconde 
en un cajón. En esta película captamos el movimiento de la cámara tranquilo a la altura 
de los hombros de los actores que caracterizó el trabajo posterior de Howard Hawks, a 
los personajes enmarcados en escenarios donde los ambientes recrean el mundo de la 
moda. No abusa de los primeros planos, pero sí encuadra a los personajes dejando que 
la historia avance por sí misma.  
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La década de 1920 marca un punto de inflexión dentro de la historia de la fotografía de moda, no sólo a 
nivel técnico sino también estilístico y conceptual. Las vanguardias como el Cubismo y el Surrealismo 
influirán en todo tipo de artistas. Los fotógrafos  adaptarán técnicas como el collage, los primeros planos 
extremos, ángulos, el montaje y sugerirán poses peculiares a sus modelos. 
177
La pose, peinado, maquillaje y actitud de la modelo corresponde con la ofrecida por las revistas de 
moda de los años 20, que se convierte en uno de los medios, junto al cine, de difusión de la moda entre las 
clases populares. 
178
Esta copia fotográfica la mostramos en el apartado III.6. donde nos acercamos a las tendencias y los 
fotógrafos reales estudiados por Casajús Quirós. Ahí comparamos esta instantánea con otra del Baron 
Adolph de Meyer. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





La primera película incluida en la filmografía específica con personaje principal 
pertenece a la década de los 30. Se trata de El altar de la moda (1934), una comedia 
dramática dirigida por William Dieterle
179
, también productor y actor alemán que llegó 
a Hollywood en los años 30 reclamado por Warner Bros
180
. Este autor destaca por su 
solvencia narrativa y por los resultados líricos transmitidos a través de la creación de 
atmósferas especiales. El argumento narra la historia de un trío de ladrones de diseños 
de modistos famosos. Sherwood Nash (William Powell), el cabecilla, tras comprobar 
que el mercado estadounidense se queda pequeño para su “negocio” decide extenderlo a 
París. Allí, junto a sus compinches, Lynn (Bette Davis) y Snap (Frank McHugh)
181
, 
podrá asistir a un pase especial para el desfile de modas más importante del año. En la 
primera escena se muestra a Sherwood como un tipo embaucador. Aparece en una 
oficina hablando por teléfono con unos supuestos socios delante de un hombre que 
espera mientras él mantiene la conversación (Figura 22). 
  
Fig. 22 y 23 William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
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En sus inicios, tras adaptar varias versiones alemanas, se especializó en historias biográficas y 
adaptaciones literarias. Durante los años 1940, sus trabajos tienen carácter más romántico y para varios 
críticos este periodo es el mejor de su obra. Tiende a la abstracción y adapta un valor esteticista a cada 
uno de sus filmes. En la década de los 50 dirige La ciudad en sombras (1950), el filme noir Un hombre 
acusa (The Turning Point, 1952), Salomé (Salome, 1953) con Rita Hayworth, Elephant Walk (La senda 
de los elefantes, 1954) con Elizabeth Taylor y Fuego Mágico (Magic Fire, 1955) biopic sobre el 
compositor Richard Wagner. También realizó películas en Alemania e Italia, pero fracasó con The 
Confession (1964) protagonizada por Ginger Rogers. 
180
 Dieterle había adquirido gran prestigio como intérprete y director en la compañía del eminente Max 
Reinhardt y en la suya propia.  
181
 Estos dos personajes son los fotógrafos protagonistas (o los que se dedican a hacer fotos porque no son 
profesionales). Ella es una atractiva joven, bien parecida, de cabello rubio, ojos claros y peinado en 
melena y rizado a la moda. Sherwood la llama: “Teniente” a lo largo de la película y “Capitán” al final 
cuando ella consigue, por fin, imponerse y que él deje atrás sus trapacerías. Es una chica suspicaz, 
eficiente, inteligente, vestida a la moda, con carácter, tierno en la intimidad (le acompaña su mascota) y 
enamorada. Snap, ni es tan joven ni tan apuesto como su partenaire, es un hombre de apariencia normal, 
pelo rizado y peinado a la moda, gesto risueño y bonachón, pero con un toque pícaro. Es el que 
protagoniza los gags de esta comedia. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





A lo largo de ella podemos detectar que exagera sus comentarios que tratan 
sobre inversiones en bolsa de miles de dólares. En un momento de la misma ofrece al 
hombre que la presencia un puro. Éste coge el cigarro agradecido pero en su mirada 
percibimos burla. Cuando Sherwood le pregunta qué desea, el hombre contesta: “Vengo 
a por los teléfonos. Llevan tres días desconectados” y tras esto suelta una carcajada al 
tiempo que al protagonista se le tuerce el ceño al verse descubierto en su engaño. Tras 
esto llegan otros hombres para llevarse lo muebles de la oficina y así el resto de enseres. 
Posteriormente, mientras sale de la oficina, su socio Snap está con Lynn que se ha 
presentado allí para mostrar sus diseños de moda (00:05:06). Es en ese instante, 
mientras los contempla (Figura 23), que a Sherwood se le ocurre una nueva idea de 
“negocio”, la cual quedará bien ilustrada en la siguiente secuencia. En la segunda 
escena se hace referencia explícita a la moda, sobre todo, a la procedente de París
182
. 
Transcurre en un salón donde varias modelos están desfilando (00:05:23) (Figura 24). 
   
Fig. 24 y 25  William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
 
En un momento, la cámara se fija en una señora elegante que está sentada sola 
en un sillón observando a su alrededor y junto a ella un hombre (Sr. Duryea) que es el 
modisto del salón. Al paso de una modelo se produce este diálogo entre ellos (Figura 
25): 
LA SEÑORA: Asombroso ¿Cuánto cuesta? 
SEÑOR DURYEA: 375 dólares. 
LA SEÑORA: ¿No es caro Señor Duryea? 
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 Recordemos que en el Capítulo I planteamos la relación de la moda con el cine y la costumbre de 
imitar las tendencias parisinas en esta época en Estados Unidos. En el diálogo que se reproduce a 
continuación veremos cómo se hace mención de los almacenes de ropa como suministradores de los 
últimos modelos salidos al mercado.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





SEÑOR DURYEA: Es exclusivo de París 
LA SEÑORA: ¿Realmente exclusivo? 
SEÑOR DURYEA: Llegó hace 6 días de París. No hay otro en el mundo. 
SEÑORA: En ese caso, me lo llevo. 
Acto seguido aparece dicha señora frente a un 
espejo de su casa con el vestido puesto y su 
criada: “Es lo último ¿Te gusta, Mary?” y Mary 
(la criada) responde: “Le favorece mucho”. Otro 
criado abre la puerta de la habitación y le anuncia 
la llegada de una chica de la Agencia ACME.  
 
Fig. 26 William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
 
Al entrar vemos que lleva puesto el mismo vestido “exclusivo” que la señora y 
tras presentarse la chica, aquella le pregunta indignada (Figura 26). 
LA SEÑORA: ¿De dónde sacó ese vestido? 
CHICA: El suyo es exacto. Lo compré en un almacén por 16,95 dólares. 
LA SEÑORA: ¡¡16,95!! [Gritando y dirigiéndose al teléfono]. 
CHICA: Un poco caro; me gusta ir bien vestida.  
LA SEÑORA: Márchese [Le dice a la chica]. Con el señor Duryea [Al 
interlocutor del teléfono]. 
SEÑOR DURYEA: ¿Sí? [Plano de él al teléfono]. Estoy de acuerdo…es un 
ultraje. Sí, desde luego. [Se despide, cuelga y dicta a su secretaria mientras se 
abre el plano]. La séptima vez en 2 semanas. A Caponelli, Glass y Fellman. 
Debemos organizarnos para acabar con esa plaga de plagiarios. Debemos 
reunirnos de inmediato. 
 
Fig. 27 William Dieterle, Fashions of 1934,1934 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Inmediatamente, tras esta voz de alarma, en el siguiente plano (primerísimo 
primer plano) se enfoca un titular de prensa que dice: “Los diseñadores de moda unidos 
para acabar con los plagios”. Y se subtitula: “La industria de la moda está amenazada 
por piratas” (Figura 27).  
En la tercera escena se ve en una habitación desangelada a otro hombre mayor 
de aspecto elegante ojeando un periódico. Sherwood abre la puerta y entra, saluda y 
aquel le dice nervioso: “¿Lo ha leído?” (Figura 28). Y es aquí, tras esta breve 
conversación que añadimos,  donde aparece el nexo entre fotografía de moda y cine: 
SHERWOOD: ¿Piratas? 
CLIENTE: Por eso vine. No quiero 
meterme en ningún lio. 
SHERWOOD: ¿Qué dice? Sólo me 
compra fotos y diseños de vestidos. No 
sabe dónde los consigo. Soy el hampón, 
usted el cliente. 
CLIENTE: No puede pasarme nada. 
SHERWOOD: Espero que así sea. 
CLIENTE: ¿Y los modelos de hoy? 
SHERWOOD: Acaban de salir del muelle.   
                                                                                    Fig. 28  William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
 
Tras esta conversación Sherwood pasa a otra habitación donde están Snap y unas 
chicas. Se trata de un estudio fotográfico clandestino. Se ve a Lynn en una mesa de 
dibujo con diseños de moda en la pared y una bata de trabajo. Saluda al recién llegado y 
pasa a un cuarto de revelado donde ambos socios la siguen y la observan mientras 
manipula la cuba y placas fotográficas (Figura 29). En ese momento, llega un chófer 
(compinche) con unas cajas que ponen “frágil” y el nombre de Duryea. Viene 
directamente del muelle. Las chicas que están en el estudio empiezan a vestirse con los 
elegantes vestidos que sustraen de estas grandes cajas y se inicia la sesión de fotos en la 
que Snap hace de operador (Figura 30). Incluso la propia Lynn hace de modelo para 
estas sesiones que después venden a clientes de grandes almacenes (Figura 31). 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   
Fig. 29 y 30 William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
 
Mientras Snap cambia la placa fotográfica, tras fotografiar a Lynn, exclama 
Sherwood: “¡Rápido, que cambia la moda!” (Figura 32). Este comentario lleva 
implícita la idea de fugacidad, de fenómeno efímero y de mudanza con la que se define 
la moda. En el preciso momento en que Snap deposita la última placa (00:08:48- 
00:12:04), junto a las ya realizadas, hay un fundido de imágenes y vemos las fotografías 
ya reveladas en papel de las modelos (figura 33). 
      
Fig.31 y 32 William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
 
 
Fig. 33 William Dieterle, Fashions of 1934, 1934 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





De estos pasajes extraemos la idea del valor que se le otorgaba a la 
“exclusividad” como nueva forma de distinción social y al concepto de ir “a la última” 
el cual implica nuevamente la idea de fugacidad y temporalidad del fenómeno moda. 
Como comenta Giorgio Riello en el prefacio de Breve historia de la moda, Desde la 
Edad Media hasta la actualidad: 
La moda “capta el instante”; es efímera, pasajera, quimérica. Lo que hoy está 
de moda no lo estará en el futuro y no lo estaba en el pasado. Estar de moda, 




 donde aparece la fotografía como hilo conductor de la acción 
es en el 00:22:45. En esta ocasión los tres protagonistas se encuentran en el desfile de 
moda de la Casa Baroque (París). Simulan ser unos compradores de postín, sin 
embargo, el encargado del salón no se fía de ellos. Lo curioso de esta escena es que 
Snap utiliza una cámara espía dentro de su bastón (Figura 34). Ésta recuerda a la cámara 
que porta dentro de un mechero (Figura 35) el amigo periodista de Gregory Peck (Joe 
Bradley), Irving Radovich (Eddie Albert), en Vacaciones en Roma (Roman Holiday, 
William Wyler, 1953). Finalmente, a la salida del desfile detienen a Snap y le substraen 
el carrete.   
     
      Fig.34 William Dieterle, Fashions of 1934, 1934           Fig.35 Modelos de cámaras-mechero 
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 Otras escenas de interés: en el 00:25:29 aparecen nuevos bocetos de moda dibujados; en el 00:49:05 la 
amiga de Sherwood interpreta una canción que exalta la cualidad de la moda para transportarnos a un 
mundo de fantasía (el número musical hace uso de la cámara cenital, de ángulos forzados y de una 
elaborada coreografía con chicas que crean formas geométrica al estilo de Busby Berkeley) y en el  
1:00:06 se representa una exhibición de moda en Maison Elegance, salón creado por Sherwood, donde, 
esta vez, el diálogo se produce entre la pintura y moda. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





El ejemplo de la década de los 40 más representativo y único incluido
184
 es el de 
No hay tiempo para amar (1943). Leisen
185
, director, productor, diseñador de 
producción y de vestuario, inició su trayectoria en 1919. Destacará por una narrativa 
fluida, una puesta en escena elegante, sofisticada visualmente y una magnífica dirección 
de intérpretes, especialmente de las actrices
186
. Se desarrolló dentro del género de 
comedia romántica y del screwball comedy
187
 (comedia loca o de “humor delirante”) 
con películas como Candidata a Millonaria (Hands Across the Table, 1935), Una Chica 
Afortunada (Easy Living, 1937), Cómicos En París (Artists and Models Abroad ,1938) 
y Medianoche (Midnight, 1939), con guión de Billy Wilder y Charles Brackett.  
Esta película está protagonizada por Katherine Grant (Claudette Colbert) una 
fotógrafa de clase alta a la que le adjudican el reportaje del túnel que se está 
construyendo bajo el río Hudson. Allí conocerá a Jim Ryan (Fred MacMurray) un rudo 
trabajador con el que, en principio, tendrá desencuentros pero del que, finalmente, se 
enamorará. En cuanto a la caracterización, la señorita Grant, en principio, se define por 
su clasismo, elitismo y, en cierto sentido, representa: “La mujer vital, activa, 
incorporada al mundo laboral, (…) que busca y proclama su libertad (…) corre sin mirar 
atrás y se va desprendiendo de la tiranía de los roles y de las actitudes tópicas” (Casajús 
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Tras el ataque a Pearl Harbour y la incorporación de Estados Unidos a la guerra, prácticamente todas 
las películas norteamericanas entre 1942 y 1945 tratan sobre el conflicto y el esfuerzo bélico. Sólo se 
producirán algunos musicales y ciertas comedias. 
185
 Trabajó para directores como Raoul Walsh, Allan Dwan o Ernst Lubitsch, y fue nominado al Oscar 
por su dirección artística en Dinamita (Dynamite, Cecil B. DeMille, 1929). Debutó con Canción De Cuna 
(Cradle Song, 1933) para la Paramount pero su revelación le vino con la segunda, La Muerte De 
Vacaciones (Death Takes a Holiday, 1934), cuyo remake se titula ¿Conoces a Joe Black? (Meet Joe 
Black, Martin Brest 1998) protagonizado por Brad Pitt, Claire Forlani y Anthony Hopkins. Su mejor 
época abarca los años finales de los 30 y la década de los 40 con películas como Adelante, Mi Amor 
(Arise, My Love 1940), con Colbert y Milland, Si No Amaneciera (Hold Back the Dawn, 1941), 
melodrama escrito también por Wilder y Brackett, Bodas Blancas (Dream Girl,1948), La Vida Íntima De 
Julia Norris (To Each His Own, 1946) o En Las Rayas De La Mano (Golden Earrings, 1947) 
protagonizado por Ray Milland y Marlene Dietrich. A mitad de esta década de los 50 cambia el cine por 
la televisión. Su última película de ficción fue la comedia musical Eligiendo Novio (The Girl Most Likely, 
1957) con Jane Powell y Cliff Robertson. En 1967 regresó con el documental Spree. 
186
Una de sus actrices fetiche fue Claudette Colbert, protagonista de esta película.  
187
Subgénero de comedia muy popular en Estados Unidos durante la Gran Depresión (desde principios de 
los años 30 hasta finales de los 40), con rasgos comunes a la farsa teatral, la slapstick comedy, la comedia 
romántica o la comedia de situación (sitcom). La característica fundamental es la presencia de un 
personaje femenino de carácter fuerte relacionado románticamente con el protagonista donde se dan 
situaciones ridículas y diálogos trepidantes entre ellos. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Quirós, 1993, p. 231)
188
, sin embargo, el personaje sigue sometido a los 
convencionalismos de la época, ya que tiene rasgos de ser dependiente y tradicional, en 
muchos sentidos. Tampoco es realmente una fotógrafa de moda sino reportera y 
fotógrafa publicitaria. No obstante, refleja la transición del momento que vive el arte
189
 
y la fotografía. Los años 40 son en muchas parcelas del arte (así como en el ámbito 
económico) un “paréntesis” como expresa Casajús: 
En realidad hasta la segunda mitad de la década de los cuarenta no se iniciaron 
nuevos caminos sino que se siguió amortiguadamente la inercia de la década 
anterior, y las nuevas tendencias no se consolidaron suficientemente ni se 
difundieron hasta los años cincuenta por eso se suele hablar de paréntesis 
(1993, p.258). 
 
Otro aspecto a destacar es que es la primera película de nuestra selección en la 
que el diálogo de la fotografía y el cine se da desde el arranque, desde los títulos de 
crédito, característica que se repetirá en cintas de todas las décadas. En la primera 
imagen, de escasa iluminación, la fotógrafa manipula una ampliadora con los nombres 
de los protagonistas sobreimpresionados en la pantalla (Figura 36), enciende la luz y en 
primer plano vemos el título de la película con el nombre del productor y director sobre 
el papel (Figura 37), posteriormente, los títulos de crédito se van sucediendo dentro de 
una cuba de revelado, donde ella, con las pinzas, mueve las copias (Figura 38)
190
.  
   
Fig. 36, 37 y 38 Mitchell Leisen, No hay tiempo para amar, 1943 
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Katherine es representada como una mujer atractiva, moderna, independiente (“Yo siempre cargo con 
mi equipo” le dice a Jim cuando llega al túnel y él quiere ayudarla), elegante, orgullosa y enérgica, con 
carácter (esto lo comprobamos en su enfrentamiento con el editor-jefe al inicio del filme; él se dirige 
condescendiente a ella como: “Jovencita”, sin embargo, el dueño de la revista (su prometido) la define 
como: “Una de las mejores fotógrafas que hay en este país” (00:02:21).  
189
 Según Casajús Quirós: “(…) en Estados Unidos se continuó desarrollando el surrealismo, el 
expresionismo y paralelamente dio comienzo la action painting” (1993, p.258). 
190
 Como a continuación señalaremos, los títulos de crédito de Sueños (1955) son muy similares.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Además, hay varias escenas que remiten al acto fotográfico como es la sesión en 
su estudio donde percibimos su inclinación por la fotografía artística y por experimentar 
con las formas: “¿Puedes decirme por qué es un delito fotografiar la naturaleza 
inanimada? ¿Por qué sólo quieren ver piernas cruzadas y rostros acalorados o mugre y 
sudor?”, le comenta a su hermana (00:03:30). Otra escena (00:40:21), con un fornido 
modelo, hace desencadenar los celos de Jim (ésta la realiza en un set con focos y fondo 
y con una cámara de formato medio) y que es la que más relación tiene con nuestro 
tema. Y llama la atención otra escena (00:22:13) en la que la imagen cinematográfica 
recrea un pasaje onírico que puede relacionarse con los estilos fotográficos 
pertenecientes al Surrealismo y la Fotografía de Fantasía.    
De la década de los 50 hemos reunido un total de 8 películas que van del año 
1952 a 1957. Se trata de una década bastante representativa en la materia ya que 
consideramos 5 de ellas paradigmas de este trabajo. Dentro de este grupo encontramos: 
dos comedias, la mexicana protagonizada por Cantinflas El señor fotógrafo (Miguel M. 
Delgado, 1952) y la italiana La suerte de ser mujer (Alessandro Blasetti, 1955); las 
comedia musicales estadounidenses I love Melvin (Don Weis, 1953) y Una cara con 
ángel (Stanley Donen, 1957); el drama sueco Sueños (Ingmar Bergman, 1955), el 
norteamericano Over-Exposed (Lewis Seiler, 1956) y el italiano Las amigas 
(Michelangelo Antonioni, 1955) y, por último, la comedia romántica francesa La 
pequeña B.B. (Pierre Gaspard-Huit, 1956). Al protagonista de El señor fotógrafo 
(1952), Cantiflas
191
, se le define como fotógrafo ambulante
192
. En el filme vemos que su 
atelier suministra todo tipo de accesorios (vestimenta, cortinado, mobiliario, 
escenografía, etc.) para crear el ambiente adecuado y contextualizar sus fotografías. I 
love Melvin (1953) tiene como protagonista a Melvin Hoover
193
 (Donald O'Connor) 
fotógrafo asistente de la revista Look. En un parque se topa con Judy Schneider (Debbie 
                                                 
191
 La caracterización de este personaje está muy definida por las características del propio actor que, 
como sabemos, se presentaba en casi todos sus papeles con la misma apariencia. Aquí resulta ser un 
fotógrafo meloso con las mujeres que retrata en línea con el del primer corto analizado. 
192
La introducción en América latina de la fotografía se produjo muy pronto, en 1840, tan sólo unos 
meses después de su presentación pública. 
193
 Melvin es un chico jovial, alegre, divertido y enamorado. Tiene una estrecha relación con el fotógrafo 
de la revista que le ayudará en sus propósitos. En definitiva, es el típico héroe de comedias románticas, 
cuyo máximo objetivo es enamorar a la chica.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Reynolds), una chica que quiere triunfar como actriz. Melvin se enamora de Judy, pero 
el padre de la chica desaprueba el noviazgo, quiere casarla con Harry Flack (Richard 
Anderson). A Melvin no le queda otra que intentar impresionar a Judy y a su familia así 
que se hace pasar por el fotógrafo de la revista y les promete que saldrá en portada (su 
jefe, sin embargo, no tiene intención de utilizar su fotos). Así, organiza sesiones de 
fotografías (Figuras 39,40 y 41) para pasar más tiempo con ella. Su farsa se destapa 
cuando Judy no aparece en la portada y descubre que él sólo es un simple ayudante.   
   
Fig. 39, 40 y 41 Don Weis, I love Melvin, 1953 
 
En Sueños (1955) la relación dialógica visual se da en el arranque, al igual que 
hemos visto y veremos en otra de este grupo, Una cara con ángel (1957), en los títulos 
de crédito y en toda la primera secuencia que transcurre entre el cuarto oscuro (Figura 
42) y el estudio fotográfico
194
 donde ningún personaje emite una palabra. Las imágenes 
iniciales muestran un revelado del primerísimo primer plano de unos labios (en Una 
cara con ángel (1957) es de la cara y después el ojo de la protagonista)
195
. En este caso 
son anónimos, simplemente podemos identificar los labios de una mujer (Figuras 43 y 
44). Su protagonista, Susanne Frank (Eva Dahlbeck)
196
, es dueña de una agencia de 
modelos, se caracteriza por parecer una mujer fuerte, inflexible, incluso dura, pero en su 
interior alberga un gran amor por un hombre casado. La película finaliza prácticamente 
con la misma escena con todo el equipo reunido en una nueva sesión (Figura 46) y con 
una última sentencia de Susanne: “Hay que saber decir que no”. 
                                                 
194
La primera escena comienza con una sesión fotográfica con todos los miembros del equipo en una 
habitación: modelo, ayudantes, fotógrafo disparando… 
195
 La imagen de primerísimo primer plano de labios y ojos de mujer se han en varias películas aparte de 
las nombradas: Lápiz de labios (1976) o Los ojos de Laura Mars (1978).  
196
 Un fotógrafo llamado Sundström es contratado por Susanne para una sesión pero la modelo llega 
tarde. Mientras ésta le echa una bronca imponente este personaje es comprensivo con la chica y la 
consuela. (Figura 45).  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   
Fig.42, 43 y 44 Ingmar Bergman, Sueños, 1955 
   
Fig.45 y 46 Ingmar Bergman, Sueños, 1955 
 
Nada más iniciarse La suerte de ser mujer (1955)
197
 un jeep avanza hacia la 
pantalla desde el ángulo inferior derecho con un grupo de fotógrafos disparando y 
saltando los flashes de sus cámaras. Están en la pista de aterrizaje de un aeropuerto, una 
estrella famosa acaba de llegar y baja por la escalerilla del avión. En el plano que 
vemos, bajo el ala del avión, pone I love. Tras esto en la primera escena ella es 
fotografiada cuando el jeep vuelve del aeropuerto por el camino.  
CORRADO BETTI
198
: Con su permiso, gracias [Le hace la foto y sonríe 
mientras pasan por su lado] (Figura 47).  
 
Esta espontánea foto sale publicada en la portada de una revista (Figura 48). 
También presenciamos escenas de revelado, de manipulación de las copias en el cuarto 
oscuro, sesiones de interior y exterior
199
. 
                                                 
197
Ésta  es la tercera película en la que Sofía Loren y Marcello Mastroianni trabajan juntos.  
198
El fotógrafo protagonista, Corrado Betti (Marcello Mastroianni) es apuesto, vital, dinámico, simpático, 
educado, pero también atrevido y provocador y con miedo al compromiso. Posee un Foto estudio donde 
vemos el cuarto oscuro, numerosas fotografías expuestas en la pared y el set fotográfico (Figura 49). 
Muestra control técnico, sentido de la oportunidad, mantiene buenas relaciones sociales,  y se considera 
un descubridor de talentos y un nombre “muy rodado”. Para él lo importante es situarse en la vida por eso 
dejó de estudiar para dedicarse a la fotografía.   
199
Sofía Loren se muestra muy sugerente en todas ellas (posa en bikini, en ropa interior) iniciando su 
despegue como sex symbol internacional. Además, en varios momentos de la película se ve un desfile en 
una casa de modas donde ella va a buscar trabajo.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






   
Fig. 47, 48 y 49 Alessandro Blasetti, La suerte de ser mujer, 1955 
 
En la película de Antonioni, Las amigas (1955), la presencia del fotógrafo es 
anecdótica. Sólo lo vemos en una escena de un salón de moda donde se está celebrando 
un desfile (Figuras 50 y 51). Sin embrago, nos interesa añadir este filme porque es uno 
de los primeros encontrados con estas características y está plenamente ubicado dentro 
de la categoría de profesional de la moda. Como se aprecia, lleva una cámara con flash 
de bombilla intercambiable, similar a otras que veremos en películas ambientadas en los 
50 como Bettie Page: La chica de las revistas (2005) y Retrato de una obsesión (2006).  
   
Fig. 50 y 51 Michelangelo Antonioni, Las amigas, 1955 
 
La trama de Over exposed (1956) narra como una chica de un club de baile con 
problemas con la justicia, Lila Crane (Cleo Moore)
200
, aprende el oficio gracias a un 
fotógrafo profesional, el señor West (Raymond Greenleaf). Un consejo que le da su 
maestro es: “Puedes cambiar tu barrio con solo enfocarlo” pero lo mejor es que le hace 




                                                 
200
La protagonista, Lila Crane (Cleo Moore), se presenta como una mujer, en principio, desconfiada, a la 
defensiva, seca en el trato. Físicamente es rubia platino y de curvas generosas, muy en sintonía con el 
prototipo de belleza de la época. 
201
Mismo pensamiento, como acabamos de ver, de Corrado Betti.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





En su ascenso profesional vemos que explora diferentes géneros fotográficos 
hasta llegar a una escena (00:43:42) relacionada directamente con la moda. En ella, Lila, 
explica por televisión cómo ha de realizarse una sesión fotográfica de joyería (Figura 
52).  
 
        Fig.52 Lewis Seiler, Over exposed, 1956 
 
En La pequeña B.B. (1956)
202
, comedia romántica protagonizada por Brigitte 
Bardot y Louis Jourdan, interviene un fotógrafo en un papel secundario, Toni (Marcel 
Amont)
203
, con escasa presencia. Pero sí aparecen distintas escenas con sesiones de 
interior donde Bargot posa como modelo publicitaria y copias de las fotografías. Ana 
Teruel (2012, “Brigitte Bardot, musa de la ultraderecha”) en su comentario sobre una de 
las últimas biografías Brigitte Bardot, plein la vue, escrita por la periodista Marie-
Dominique Lelièvre, señala:   
Modelo juvenil de revista convertida en icono mundial, las imágenes de Bardot 
sirven de pretexto a Lelièvre para reconstruir de forma lineal pero dinámica la 
historia de su vida (…).A lo largo de 300 páginas, Lelièvre detalla (…) la 
explosión del fenómeno Bardot con Y Dios creó a la mujer (1956), escrita y 
dirigida por su primer marido y pigmalión, Roger Vadim, -al que dejó por su 
compañero de reparto, el actor Jean-Louis Trintignant-, su consagración con la 
obra de culto El desprecio (1963), de Jean-Luc Godard, y su retiro en su 
mansión de Saint-Tropez, la mítica Madrague. Gracias a una gran cantidad de 
testimonios e investigaciones, recrea escenas precisas como el encuentro con el 
otro gran mito erótico de la época, Marylin Monroe, con la que coincidió en los 
baños del cine Empire de Londres, durante la gala anual del Royal Film 
Performance en 1956 (párr. 2 y 3). 
 
                                                 
202
 Un aspecto destacable de esta película es que sale el concepto de “montaje publicitario” como manera 
de promocionar a la protagonista. Para ello, contratan a un actor que hace el papel de su novio.  
203
 Toni es un joven moreno, de carácter alegre y dispuesto.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Llegamos ahora a uno de nuestros paradigmas. Lo consideramos así porque 
desde el inicio de la película hay un diálogo entre la fotografía de moda, propiamente 
dicha y el cine
204
. Desde el arranque de Una cara con ángel (1957), este diálogo es 
intenso y se prolonga a lo largo de todo el metraje, construyéndose un tándem que 
establece un vínculo que va más allá del pretexto argumental. Esta estrecha conexión 
comienza con los títulos de crédito, ideados por el fotógrafo Richard Avedon, fuente 
inspiradora de esta película que no en vano representa un fragmento de su vida. Los 
créditos, altamente significativos, muestran una mano encendiendo el clásico 
negatoscopio, sobre el que se colocan los negativos fotográficos para su mejor 
visionado. Junto a este, que se encuentra ocupando casi todo el plano como símbolo 
característico de la fotografía, se encuentra una caja de lapiceros de colores, guiño al 
trabajo del diseñador de moda y encima una cámara de fotos, una Rolleiflex, que remite 
a la ocupación del fotógrafo. El primer fotograma resume la trama de la película, 
traducido en los útiles de cada actividad, pero también la correspondencia, el diálogo, 
entre estos ámbitos íntimamente relacionados que reunidos levantan el negocio de la 
moda. Y tras el encendido del negatoscopio aparecen los nombres de los protagonistas 
como si de una película se tratara. Una película donde ella se convertirá en modelo, en 
musa publicitaria, y él será el fotógrafo que la descubra. En el segundo fotograma, sobre 
el negatoscopio iluminado, la misma mano anónima, coloca una imagen de Audrey 
Hepburn (extremadamente significativa en el transcurso de la película) mientras Fred 
Astaire entona la canción que da título a la cinta. 
   
Fig. 53 y 54 Stanley Donen, Funny Face, 1957 
                                                 
204
Donen recrea en la pantalla todo tipo de técnicas fotográficas que Avedon utiliza en su trabajo: 
ampliaciones, filtros de color, positivo en blanco y negro, coloreado y modificado con recortes, 
sobreexposición fotográfica (dodging), etc., así como el proceso artístico en sesiones de interior y 
exterior.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Se trata de una placa fotográfica en primerísimo plano de “la cara de ángel” de 
la actriz, que emergerá del revelador en la escena del laboratorio en la que nos 
detendremos más adelante. El encuadre, que se divide en dos partes simétricas, sitúa a la 
derecha el título y un plano detalle, esta vez, del ojo derecho de la protagonista, en 
referencia a la visión fotográfica. Texto e imagen se refuerzan, algo propio de los 
musicales de la época, para adelantar el devenir de la narración: el protagonismo de una 
joven y hermosa modelo que descubrirá el fantástico y glamoroso mundo de la moda de 
la mano de un afamado fotógrafo. Y como testigo de su ascenso profesional la cámara 
Rolleiflex1 (Figuras 53 y 54). El resto de los créditos iniciales, acordes con esta línea, 
irán acompañados de imágenes que remiten a la fotografía: una tira de contactos con un 
posado o la clásica lupa para ver con detalle unos negativos, entre otros. La cámara que 
vemos aquí compartirá plano con una menos ligera de placas en trípode. Otro aspecto 
importante en cuanto a la caracterización en esta película de los personajes y su carga 
semiótica radica en la dramaturgia creada a partir de los colores del vestuario, como 
señalamos en el Capítulo I. El personaje que interpreta a Avedon es Dick Avedon (Fred 
Astaire) que aparece con una apariencia impecable, de figura estilizada, ágil, dinámica, 
algo autoritario, lleno de energía y con estilo
205
.  
 El número de producciones de la década de los 60 se incrementa con respecto a 
las anteriores y hay una mayor proporción de películas dramáticas que superan a las 
pertenecientes a comedia. También ahora irrumpe un nuevo género cinematográfico, el 
terror-thriller, con 3 películas de entre las 9 reunidas
206
. Recordemos que en 1960 se 
estrena El fotógrafo del pánico
207
 dirigida por Michael Powell que se convertirá en un 
filme de culto dentro de este género y abrirá camino a un nuevo modo de entender la 
objetividad y subjetividad de la cámara. Dentro de este género tenemos los títulos   
                                                 
205
 En una de las escenas que representa una sesión con Dovima, una de las musas de Avedon, se rodea de 
un cuarteto para amenizar la jornada, creando un ambiente de puro glamur.  
206
 En Italia se inicia el género Giallo, subgénero de considerable éxito comercial, derivado del thriller y 
del cine de terror, especialmente vigente durante la década de los 70. El término hace referencia al color 
amarillo de las portadas de ciertas novelas baratas editadas en los años 30 cuya temática era policíaca 
(puede asemejarse al concepto Pulp). Fue precursor del slasher, subgénero de terror con la presencia de 
un psicópata que asesina a mujeres indefensas. Este término anglosajón significa «cuchillada» o «corte». 
207
 El protagonista de esta película es un psicópata que tiene una gran obsesión: registrar el dolor de sus 
víctimas, por esta razón, las fotografía mientras la asesina. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Bloody Pit Of Horror Max Hunter (Max Hunter (Massimo Pupillo, 1965) y Blow up, 
deseo de una mañana de verano (Michelangelo Antonioni, 1966) que aunque no es de 
terror se la clasifica dentro del subgénero thriller aunque es una obra difícil encasillar. 
El resto de producciones seleccionadas son la comedia francesa ¿Quién es Polly 
Maggio? (William Klein, 1966), la española La chica de los anuncios (Pedro Lazaga, 
1968), ambas incluidas de nuestra segunda filmografía, y la mexicana dirigidas por 
René Cardona Jr.: Click, el fotógrafo de modelos (René Cardona Jr., 1968). En cuanto a 
los dramas presentamos Darling (John Schlesinger, 1965), Liv (Pål Løkkeberg, 
1967)
208
, Su infierno privado (Norman J. Warren, 1968) y La Prisionera (Henri-
Georges Clouzot, 1968), que podría también calificarse de thriller porque el fotógrafo 
protagonista es un perturbado.  
Bloody Pit Of Horror Max Hunter (1965)
209
 se considera una película de culto 
dentro de su género de terror-slasher. Al inicio un hombre encapuchado custodiado por 
dos soldados vestidos al modo medieval bajan hacia lo que parece las mazmorras de un 
castillo (Castillo de Piccolomini de Balsorano) y lo introducen en un sarcófago de 
tortura que lleva espadas insertadas. Cuando cierran la caja se ve que su sangre fluye 
por la parte inferior. Posteriormente sellan la cerradura de la misma con fuego. A 
continuación, en la siguiente escena aparece ese mismo castillo lleno de telarañas como 
si estuviera abandonado, y hubiera pasado mucho tiempo deshabitado. Entonces vemos 
el título de la película y se inician los títulos de crédito. Hacia el castillo se dirigen 
varios coches. Parece un grupo de turistas porque uno de sus miembros lleva varias 
cámaras colgando de su cuello. Pero no es así. Se trata de un grupo de modelos y un 
fotógrafo, Dermott (Ralph Zucker)
210
, junto al que parece ser un publicista, que van a 
realizar una sesión de fotografía allí. Al inicio vemos a las modelos como se preparan, 
se peinan, maquillan, se prueban la ropa y charlan entre ellas. Después, dos personas del 
grupo, buscan localizaciones en el interior del castillo. Entre el 00:15:17 y 00:20:46 se 
                                                 
208
 Esta película noruega no se ha encontrado pero hemos querido nombrar aquí porque su argumento es 
similar al de Confesiones de una modelo (1970).  
209
 Este filme es un ejemplo peculiar dentro de la historia del cine de terror gótico italiano. Se trata de una 
adaptación de la obra del Marqués de Sade libre porque recurre a varias fuentes cinematográficas (cine 
erótico, terror, etc.).  
210
 Ralph Zucker es también el productor de esta película.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





suceden una serie de escenas que reproducen distintos momentos de esta sesión. Al 
principio, una modelo rubia está tumbada en el suelo con un cuchillo atravesando su 
cuello. Cuando la cámara retrocede vemos un foco trípode y al fotógrafo tomando fotos 
e indicándole lo que debe hacer. Junto a él está su asistente. La siguiente escena simula 
el estrangulamiento de una modelo castaña en manos de un hombre vestido con 
armadura. Inmediatamente, una imagen congelada representa la copia de esa toma que 
se muestra recortada sobre un fondo rojo. En la tercera toma, una modelo morena 
empuña un hacha y se dirige hacia un hombre que apoya su cabeza sobre un tronco de 
ejecución. Unos segundos después sale la copia de esta imagen sobre fondo verde. La 
nueva escena, la modelo rubia escucha las indicaciones del fotógrafo, de nuevo, dentro 
del encuadre aparecen los focos y la cámara con trípode envuelto todo ello en una 
iluminación lúgubre y puesta en escena de terror. La tercera copia (imagen congelada) 
queda recortada ahora sobre fondo rosa fucsia (00:20:46). Esta secuencia representa al 
fotógrafo dirigiendo el trabajo de manera autoritaria (grita a las modelos si no entienden 
lo que quiere o bien las felicita por su buen trabajo) y supervisa y controla la parte 
artística y técnica. Las escenas resultan cómicas, él imita las poses de las modelos 
mientras las fotografía en un intento de “empatizar” con ellas.  
En el 00:20:54 comienza una nueva sesión. Varias modelos, aquellas que acaban 
de terminar su participación, descansan y observan las indicaciones que hace el 
fotógrafo a otras compañeras. Otra vez, asistimos a la puesta en escena de una imagen 
terrorífica. Un modelo masculino está tumbado sobre un potro de tortura. Vemos la 
preparación con el asistente, el manager, la peluquera o maquilladora, el fotógrafo 
manipulando el enfoque de la cámara de pie (cámara de placas con cortinilla), señalando 
dónde debe estar el foco de la luz. Cuando se inicia la sesión pasa algo inesperado: el 
modelo ha muerto, el artilugio con espadas reales ha caído sobre su torso, desde la parte 
superior del potro. Posteriormente el fotógrafo analiza un negativo de la sesión junto al 
dueño del castillo (00:25:44), unos minutos después, la pantalla muestra un primer 
plano de una cuba de revelado en una habitación oscura (el fotograma tiene el típico 
filtro rojo característico) e introduce una fotografía. En la imagen revelada se descubre a 
un hombre misterioso (aquel que murió en el sarcófago de tortura en la escena de 
arranque). Sigue la escena en la habitación de revelado hasta el 00:28:40.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 







 el arranque de la película es muy significativo. Los 
primeros fotogramas con los títulos de crédito muestran a un hombre preparando la 
superficie de una valla publicitaria. Sobre un cartel en el que parecen imágenes de niños 
desnutridos (una campaña contra el hambre) superpone otro nuevo con la imagen de 
Diana Scott (Julie Christie)
212
, la protagonista de la película, encarnada por Julie 
Christie (00:01:02). Se trata de una ampliación de un primer plano de su rostro (Figura 
55), enfoca sobre todo la boca, los labios, la parte más sensual (Figura 56). 
 
   
  Fig.55 John Schlesinger,Darling, 1965                     Fig.56 John Schlesinger,Darling, 1965 
 
 Desde el primer momento el director, subliminalmente, hace una crítica del 
sistema, lo serio e importante frente a lo frívolo y banal. Este diálogo con la fotografía 
continúa, de nuevo, muy avanzado el filme, en el 01:13:02. La escena se inicia con un 
fotógrafo Malcolm (Roland Curram) (recuerda a Blow Up) disparando su cámara de 
frente a la cámara cinematográfica. Se sabe que está en un estudio fotográfico ya que 
tras él vemos focos, fotografías en la pared.  
MALCOLM: Uno, dos, contenta. Mejor. Ahora, la chica más feliz del mundo. 
Así. Bien. [Este plano se enlaza con otro de Diana Scott en la que aparece 
respondiendo a las indicaciones del fotógrafo, envuelta en una toalla y con el 




                                                 
211
 El filme es una suma de romance, drama y cine social drama. Confecciona una metáfora sobre la 
felicidad en un estilo realista, y crítico propio del Free Cinema que retrata la vida de los famosos de los 
años 60 de manera distante y fría y uso de los flashback.  
212
 Esta actriz ganó el Oscar por esta interpretación.  
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 Resulta paradójico porque un momento antes se siente desgraciada, piensa 
incluso en el posible suicidio porque ha roto con Robert. De nuevo, el director, juega 
con el antagonismo, con el contraste, con la contradicción. Otra escena es una sesión de 
interior donde hay diversos congelados de la imagen a modo de copias fotográficas.  
MALCOLM: Ríe. Bien. Mueve la cabeza de golpe. Eso es. Bien. Encantador. 
Otra vez. Bien, eso es, cariño. Hazlo. [En ese momento ella se derrumba]. 
Piensa en cosas hermosas. Muy bien. Vamos. ¡Olvídalo, todos hemos pasado 
por eso! ¡Por el amor de Cristo, sonríe, vamos! De acuerdo. Es eso. Está bien. 
Lo siento. [Ella llora y él se acerca a consolarla, la abraza]. Ya hemos 
terminado. Los has hecho muy bien. Eres maravillosa [La lleva hasta una 
mesa]. Vamos, cariño, echa un trago. Bebe, vamos.  
DIANA: ¡Malcolm!  
MALCOLM: ¿No tienes dónde ir? Todo se arreglará porque eres una chica 
muy guapa. 
 
 Esta escena dura hasta el 01:14:00. En la escena siguiente, desde un plano 
superior, se ven copias fotográficas, entre ellas las hechas a la protagonista. Se ve que 
están seleccionando en un despacho de publicidad a una modelo. Sobre su foto 
comentan: “Muy bien” y se ve una fotografía de gran formato que pasa de mano en 
mano: “¿Puedo echarle un vistazo otra vez? Muchas gracias.- La cuestión es: ¿Está la 
chica demasiado vista? Perdón ¿el público ha visto ya demasiado su cara? ¿Pero cómo 
se puede ver demasiado ese rostro? Podemos conseguir una buena continuidad de 
imagen.- Buena idea”.  
 MILES: ¿Kurt, entonces, te la quedas?  
KURT: Sin duda. Tiene un estilo de raza aria. Creo que venderá muy 
bien en Alemania.  
 
 Entonces unos de los que están en la gran mesa, infla un globo con una figura 
femenina desnuda y la palabra FELICIDAD y dice: “¿Qué te parece esto para la chica 
de la felicidad?, lanzan el globo hacia Kurt y le dice “Kurt, debes echarle un vistazo a 
esto”, mientras otros ejecutivos siguen mirando fotos de la chica y todos los de la 
reunión están ya lanzándose el globo entre risas. Miles permanece serio.  
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   KURT: Para el mercado alemán, me gusta.  
MILES: Pues ahí la tienes. Kurt, queremos que seas el chico de la 
felicidad...Muy bien, entonces estamos de acuerdo. Diana Scott…desde 
ahora será conocida como La Chica De La Felicidad. 
 
   




  E inmediatamente en otro plano general que muestra a todos los reunidos, con 
Miles de espaldas se ríen porque en ese momento Miles ha levantado su mano y con su 
cigarro ha explotado el globo. En el 01:29:57 asistimos a una nueva sesión exterior, el 
fotógrafo amigo que la ha refugiado en su apartamento, la fotografía en el tejado de una 
casa con vistas al mar (Italia). 
 MALCOLM: ¿Chica feliz? 
 
  Se fotografían ambos con el automático de la cámara (cámara en primer plano) y 
nuevas copias “congelados” de imagen (posan haciendo bromas). La imagen vuelve del 
congelado al movimiento. La relación entre Diana y el fotógrafo es especial, él es 
homosexual pero la quiere como una hermana. La película termina con la portada 
repetida con su foto en un quiosco de prensa (Figura 58), foto igual a la del inicio de la 







 de la Blow-Up (1966), diversificará 
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 Esta imagen de Darling (1965) también es significativa porque ella (su rostro), está desenfocada, sin 
embargo, las imágenes fotográficas aparecen nítidas (Figura 57). Como en el resto de la película el 
director utiliza lo visual para evidenciar paradojas, la utilización de la imagen no es sólo expresiva sino 
también discursiva. 
214
 Al igual que el protagonista de Funny Face (1957) está inspirado en Richard Avedon, uno de los 
fotógrafos de moda más importantes de los años 50, Thomas lo está en David Bailey, considerado junto al 
primero uno de los fotógrafos comerciales más famosos e importantes del mundo. Al parecer la actitud 
irreverente que destila este personaje era sello inconfundible de Bailey.  
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su producción fotográfica en dos géneros: la fotografía de moda y la artística. Este filme 
que cuenta con una estética pop rabiosamente moderna, está inspirado en el relato de 
Julio Cortázar, Las babas del diablo, situado en Londres durante el Swinging Sixties. La 
historia se hace eco de cómo un afamado fotógrafo de moda, mientras trata de encontrar 
en un parque temas inéditos, opuestos a su trabajo diario, retrata a una pareja de 
amantes. Al revelar las fotos en su laboratorio, se da cuenta de que, probablemente, 
presenció un crimen a través del objetivo de su máquina, sin ser consciente. A partir de 
ahí, intentará confirmar este hecho con sucesivas ampliaciones de un negativo (Figura 
59 y 60). No en vano el título de la película Blow-Up alude directamente a esta acción a 
través de uno de sus posibles significados “gran ampliación durante el revelado de una 
fotografía”. El problema surge cuando se pierde la nitidez a causa del incremento del 
grano fotográfico y como refiere Ricardo Paredes: “la imagen se transforma de una 
certeza icónica (¡esto ha sido!) a una aporía óptica (¿esto ha sido?)” (1999). No será el 
único que considerará que Blow-Up es una reflexión sobre el sentido de lo visual y del 
cine de su tiempo. 
 
  
Fig 59 y 60 Michelangelo Antonioni,Blow Up, 1966 
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 Michelangelo Antonioni buscaba una cara nueva para este filme que supuso para el actor el mayor 
éxito de su carrera y por el que empezó a ser conocido.  
216
 En Blow Up el fotógrafo se revela como un impostor incapaz de instalarse en la verdad. Antonioni 
descubre, así, al mismo tiempo, la naturaleza del artista moderno. Representa el desorden sentimental y 
emocional de esta época. El mundo donde se mueve Thomas es falso lleno de ídolos e iconos vacíos que 
precipitan hacia la evasión donde las drogas permiten crear una realidad paralela. Thomas, tras el 
incidente del parque, empieza a dudar de todo aunque ya antes fuera un hombre consciente de la 
inconsistencia que le rodea y aunque descreído cuando empieza a “ver” lo que ha pasado realmente 
afloran en él trazos de humanidad y se derrumba. Es aquí donde comienza su crisis y se cuestiona cosas 
que antes le pasaban inadvertidas. Nuevamente se hace palpable la idea recurrente de ver o no ver la 
realidad.  
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El propio Antonioni manifestará sobre su concepción de la imagen en esta 
película que su “problema era el de recrear la realidad de una forma abstracta” (2002, 
p.133). En cualquier caso, en esta ocasión también desde los títulos de crédito, la 
fotografía, la moda y el cine dialogan, aunque acomodándose a la estética de los 60. 
Desde el primer fotograma se aprecia cómo en el interior de unas grandes letras se 
contonea la silueta de una modelo que es retratada a su vez por otro contorno, el de un 
fotógrafo (Figura 61 y 62). En un proceso sin fin, y sobre el césped donde se producirá 
el supuesto crimen, se repite esta acción una y otra vez a medida que avanza el metraje, 
pero con una imagen cada vez menos detallada, como si a través de este flash foward 
implícito, el cineasta aludiera al desenlace de la película. 
  
Fig.61 y 62 Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966 
 
¿Quién es Polly Maggio? (1966) es considerada una película de culto de los 
años 60, escrita y dirigida por William Klein
217
, conocido por sus fotos en grandes 
ciudades del mundo pero también por su carrera como fotógrafo de moda. Hay un 
personaje importante similar a otros ya comentados, la señorita Maxwell (Grayson 
Hall), editora de la revista Vogue. Kleindibujó un personaje que parece casi calcado su 
exjefa, Diana Vreeland, y resulta sorprendente que no fuera demandado. La protagonista 
Dorothy MacGowan enlaza la sátira general que se hace de la situación de los años 60: 
la moda, sobre todo, pero también, la política, la sociedad francesa, los medios de 
comunicación. Incluimos en la segunda filmografía la producción española La chica de 
los anuncios (1968) dirigida por Pedro Lazaga. En ella aparece el mundo de la moda y 
la publicidad y aunque el protagonista Juan Luis Galiardo usa, sobre todo, la cámara de 
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 Wiliam Klein se introdujo en el arte a través de la pintura y la escultura de la mano de Fernand Leger. 
Será en 1954, cuando comienza con la fotografía. Al año siguiente lo contratan en Vogue y en 1956 gana 
el premio Nadar. Editó sobre todo reportaje urbano. En 1965 abandona por un tiempo la fotografía para 
dedicarse al cine. En 1981 vuelve a la fotografía y obtuvo un merecido reconocimiento de su obra con 
premios como el Hasselblad, en 1999 y PhotoEspaña en 2005. 
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video también hace una sesión fotográfica a la protagonista, Yoli. El infierno de ella 
(Her prívate hell, 1968)
218
 es una película británica de Norman J Warren, un importante 
exponente del cine de terror de los 70. Fue censurada por su fuerte carga sexual. Esta 
película es una metáfora sobre la ingenuidad encarnada en su protagonista Marisa 
(Lucía Modugno) que llega desde el continente a Londres para convertirse en modelo. 
Expone la corrupción del sector de la moda con una ambientación de los 60 muy 
conseguida. Bernie (Terence Skelton) hace continuas sesiones a Marisa (Lucia 
Modugno). En una de exteriores, la imagen de una y otra disciplina dialogan a través del 
visor de la cámara (Figura 63).  
       
Fig. 63 Norman J. Warren, Her prívate hell, 1968    Fig.64 Henri-Georges Clouzot, La prisionera, 1968 
 
La prisionera (1968), es una producción del francés Henri-Georges Clouzot. 
Inspirado en las geometrías y colores de Pop, Op, y el arte cinético, se anticipa a las 
películas de Dario Argento y Mario Bava (directores que desarrollaron el subgénero 
Giallo). Josée (Elisabeth Wiener), conocerá a Stanislas Hassler (Laurent Terzieff)
 219
 en 
una galería de arte y empezará a sentir una atracción hacia él difícil de definir. Ella 
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 El personaje de Bernie, que inicia una relación amorosa con Marisa, tiene una caracterización parecida 
a Thomas en Blow Up (1966). Es un hombre maduro, atractivo, elegante, con estilo, seductor, con fuerte 
carácter, y sin escrúpulos. Conduce un lujoso coche y su casa-estudio está llena de todo tipo de 
comodidades. Mantiene una estrecha y competitiva relación laboral con su joven asistente Matt (Daniel 
Ollier), que tiene sus propias aspiraciones profesionales: “Estoy intentando crear un nuevo estilo de 
fotografía. No quiero trabajar en este proyecto toda mi vida”, le dice a Marisa. Él no está de acuerdo con 
los procedimientos que utiliza Bernie y sus jefes con Marisa. En un momento de la cinta le dice a la 
protagonista: “Son unos estafadores”. 
219
El fotógrafo protagonista, Stanislas Hassler (Laurent Terzieff), es un hombre con una personalidad 
enigmática y perturbada con tendencias sadomasoquistas y voyeristas. Se representa autoritario, obsesivo, 
pero como él dice: “Tengo el valor para aceptarme” y confiesa no arrepentirse nunca de lo que hace. 
Ante esto y la imposibilidad de amar plenamente a Josée, que en una discusión lo define como: “niño 
egoísta y mimado […] vacío”, llegará a estar confuso y pensar en el suicidio. Es coleccionista de arte y 
está orgulloso de sus posesiones. Físicamente es joven, guapo, alto, de ojos claros, cabello oscuro y con 
mirada penetrante. Para conseguir sus objetivos no usa la fuerza física, sólo la palabra. Su atuendo es 
informal pero elegante (Figura 64).  
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acudirá a su casa para conocer sus obsesiones. Él es coleccionista de arte y está 
orgulloso de sus posesiones. Físicamente es joven, guapo, alto, de ojos claros, cabello 
oscuro y mirada penetrante. Su atuendo es informal pero elegante y para conseguir sus 
objetivos no usa la fuerza física, sólo la palabra (Figura 64). El personaje de Click, un 
fotógrafo de modelos (René Cardona, 1968), Mauricio (Mauricio Garcés)
220
 lo 
podemos calificar del típico latin lover, conquistador nato, con fama de macho, pero en 
este caso, muy a su pesar. Tras haber pasado la noche con una joven modelo recibe una 
llamada de otra que reclama sus “servicios” entonces le dice a  mayordomo, Walter:  
MAURICIO: No es que me queje, mi profesión no es desagradable. Si esto se 
puede llamar profesión […] ¿Pero qué quieres que haga? ¿De dónde crees 
que sale el dinero para la casa, el carro, las vitaminas […]?. 
WALTER: Del talento del señor con las mujeres, eso es indiscutible.  
 
En 00:11:28 se inicia una sesión de estudio en la casa de Mauricio con la chica 
de la llamada. Durante la misma él le dice constantemente: “¡Cambie!” y ella adopta 
diferentes posturas a cada orden. “Ahí está bien, ahí está bien, no se mueva”. La 
representación de los actos del fotógrafo son poco verosímiles, se pone el velo para 
hacer la tomas con una cámara de gran formato, sus gestos son muy rápidos, 
exagerados, apela al exotismo: “Selva, selva, estoy inspirado” (Walter transporta 
macetas exuberantes para decorar la escena). En el 00:17:45, se presenta en una agencia 
de publicidad y de forma soberbia que no saben valorar sus “magistrales” fotografías 
mientras explica el trabajo encargado. Los acusa de mentes estrechas frente a su 
“maestría” y “sabiduría”. En el 00:26:14 habla con un amigo sobre su idea de las 
modelos que quiere que protagonicen su nuevo trabajo: 
MAURICIO: Las modelos profesionales no son malas, hay algunas muy 
buenas, pero están mecanizadas en sus movimientos, estereotipadas en los 
diferentes personajes que modelan ¿no es cierto? Dime si con la misma cara te 
anuncian un traje de baño que un lápiz labial […] y lo que es peor, con el 
mismo maquillaje ¿no es cierto? […] voy a buscar a mis modelos en las 
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 El actor mexicano es conocido por su representación satírica del galán seductor, maduro, refinado de 
alto rango social, de hecho, este personaje es todo un señor, vestido con batín, pañuelo al cuello, peinado 
impecable, su casa lujosa, donde celebra grandes fiestas y a su servicio un mayordomo personal, Walter 
que es, además, su confidente. La forma de hablar sobre sí mismo denota soberbia: “Es el corolario de mi 
esfuerzo, es mi obra maestra”, dice contemplando las fotos de su calendario. 
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diferentes capas sociales, cada una de las modelos de mi genial calendario. 
Tendrán que ser exactas, perfectas, justas para cada uno de los meses de año 
que yo voy a realizar. 
AMIGO: ¡Eso, maestro! 
 
En los 70 el número de producciones seleccionadas es similar al de la década 
anterior, sin embargo, hay un predominio del thriller presentado en sus diversas 
variantes: terror, erótico, dramático o misterio-intriga, y, en menor medida, del drama, 
comprobándose la tendencia a prescindir del género de la comedia que se inicia en la 
„entre el cine y la moda, en este momento las pantallas se tiñen de imágenes violentas y 
eróticas. Precisamente los filmes Perversiones con una cámara (Whirlpool) (José 
Ramón Larraz, 1970)
221
, Perfecta estrategia criminal (Guiseppe Vari, 1972), Baba gaya 
(Corrado Farina, 1973), The Photographer (William Byron Hillman, 1974), Desnuda 
ante el asesino (Andrea Bianchi, 1975) y Los ojos de Laura Mars (Andrea Bianchi, 
1978) son producciones cargadas de imágenes de violencia y sexo conformando la 
mayor proporción de esta década. Por otro lado, tenemos dos cintas que tratan el lado 
menos amable de la moda desde un punto de vista dramático, y cuya voz es femenina: 
Confesiones de una modelo (Jerry Schatzberg, 1970)
222
 y Mahogany, piel caoba 
(Berry Gordy, 1975). En la primera, Lou Andreas Sand (Faye Dunaway), narra su 
pasado como modelo famosa hasta llegar a la ruina. En la segunda, Tracy Chambers 
(Diana Ross) trabaja como modista y en su camino encuentra al fotógrafo, Sean, que la 
convierte en una modelo famosa. Él y su novio se disputarán su amor mientras ella 
consigue el éxito como diseñadora. Ambos argumentos son similares pero lo 
fundamental de estas películas incluidas en nuestra primera lista es que ambos 
personajes tienen como confidente o amigo especial a un fotógrafo de moda, siendo este 
personaje esencial para conocer las inquietudes de estas mujeres dentro un mundo que 
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 Primera película de este director donde pueden encontrarse todas las características de su cine, tanto en 
lo técnico como en los escenarios y los personajes. El protagonista, interpretado por uno de sus actores 
favoritos, es un joven perturbado movido por impulsos morbosos que están entre la locura y la muerte. 
222
 En el 00:11:52- 00: 13:43 se desarrolla una escena con Aaron y ella están en el cuarto de revelado. 
Juntos miran el resultado. Ella dice que le parece horrible la fotografía pero él, sin embargo, le replica que 
es hermosa. Ella insiste en que su cara es horrible pero él, nuevamente, le hace un comentario positivo. 
Para el fotógrafo es más importante lo que transmite, su cara expresa sentimientos y emociones. 
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se les presenta como hostil. También hay que destacar que Jerry Shatzberg
223
 antes de 
debutar con esta película era un famoso fotógrafo de moda de Vogue y Esquire, 
realizando también portadas para la revista LP como, por ejemplo, Blonde of Blonde de 
Bob Dyland. Este autor realiza una película fragmentaria y subjetiva, que se basa en el 
discurso verbal, en ocasiones, inconexo, de su protagonista. Aparte de algunos errores 
técnicos hay que destacar la fotografía de la película y escenas como la sesión de fotos 
para la portada de Vogue donde debe sostener a un halcón encapuchado bajo la presión 
de la editora de la revista, papel interpretado por Viveca Lindford. Esta escena es 
significativa visualmente porque tras ver todo el proceso de preparación y realización de 
la sesión, donde la protagonista aparece elegantemente vestida y maquillada y en la que 
pasa verdadero pavor frente al animal (Figura 65), vemos que, al final, en fotograma 
congelado, sólo aparece un brazo con guante negro hasta el codo sosteniendo con una 
cadena al ave (Figura 66). Es decir, no sólo el discurso es fragmentado sino que también 
se fragmenta la imagen dando a entender la progresiva desaparición de la identidad de la 
modelo que está viviendo dentro de este mundo ficticio y, para ella, cruel.  
  
Fig. 65 y 66 Jerry Schatzberg, Confesiones de una modelo, 1970 
 
La protagonista de Baba Gaya (1973), Valentina Rosselli, es una fotógrafa 
independiente y moderna que cae en un maleficio a partir del contacto de una dama 
misteriosa con su cámara. The Photographer (1974) está producida, dirigida y escrita 
por William Byron Hillman
224
 que comenzó su carrera en Hollywood como actor en 
Estación polar Cebra (1968) junto a Rock Hudson y Ernest Borgnine y en series de 
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 De este director también incluimos otra película Click, Click (No Small Affair, 1984). Su segunda 
película, Pánico en Needle Park (The Panic in Needle Park, 1971), estuvo nominada a la Palma de Oro de 
Cannes certamen donde su protagonista, Kitty Winn obtuvo el premio a Mejor actriz. 
224
Este cineasta colabora con numerosas universidades como conferenciante y es miembro de la Directors 
Guild of America (DGA), de la Writers Guild of America (WGA) y del Sindicato de Actores del Cine. 
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televisión como Embrujada (1964). Esta fue su primera película de seis: Disparate 
americano (The Man from Clover Grove, 1975), La doble imagen del crimen (Double 
Exposure, 1983), Ragin' Cajun (1990), Las aventuras de Ragtime  (The Adventures of 
Ragtime, 1998) y Quigley (2003), cuya mayoría también están producidas y escritas por 
él, teniendo, a su vez, otras tantas producciones cinematográficas así como anuncios y 
series de TV. The Photographer (1974) gira en torno a la psicopatía de un fotógrafo de 
moda que sufre trastorno de personalidad (al igual que le sucede a Sean en Mahogany) e 
inicia un proceso de desquiciamiento que lo lleva a cometer, cada vez, más asesinatos. 
En cuanto al diálogo visual, es intenso desde el arranque de la película. Lo primero que 
vemos es el fotograma de una imagen en negativo de un hombre sentado a una mesa de 
perfil (Figura 67), al momento, suena un clic fotográfico y, en milésimas de segundo, 
esa misma imagen salta a blanco y negro (Figura 68), a un negativo de color con los 
rótulos de la productora sobreimpresionados (Figura 69), y, seguidamente, tras un 
fundido, pasa de fija a imagen en movimiento adquiriendo la misma los tonos de color 
de la película cinematográfica (Figura 70).  
   
Fig. 67 y 68 William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
    
Fig. 69 y 70 William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 
La cámara inicia a partir de ahí un suave barrido lateral donde distinguimos a un 
hombre que está viendo el book fotográfico de una chica sentada frente a él. Deducimos 
entonces que él es el personaje que da nombre a la cinta y la chica, una modelo. Tras 
mantener una breve conversación, su diálogo termina con una palabra pronunciada por 
AdrianWilde (Michael Callan): “Photographer”, el título del filme, e inmediatamente la 
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imagen cambia de formato (más pequeña que el encuadre e insertada sobre fondo negro) 
y prosiguen los títulos de crédito siguiendo la misma línea gráfica que las imágenes 




Fig. 71 William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 
   
Fig.72 y 73 William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 
 
Por su parte, el protagonista de Desnuda ante el asesino (1975), Carlo, cumple 
con el estereotipo de latin lover. Este personaje se aprovecha de su profesión para 
relacionarse con mujeres bellas y saciar sus instintos. Esto vemos, por ejemplo, en una 
escena en el 00:08:15. Ve a una chica sola y se acerca. Le pregunta si quiere ser modelo, 
y fanfarronea diciéndole que él trabaja para las grandes editoriales de moda pero que a 
ella le sobra “tripita”. Entonces le propone ir a la sauna del gimnasio. Estando allí 
empieza a desnudarla inmediatamente, cuando ella pone reparos, él dice:  
CARLO: ¡Ay! Si supieras cuántas empezaron su carrera desnudándose, no te 
lo puedes ni imaginar. [Entonces empieza a fotografiarla y ella pregunta por 
qué no hace clic la cámara].  
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 Se advierte cierta variedad en este segundo tramo de los créditos ya que también se dan imágenes de 
fotografías coloreadas (Figuras 71,72 y 73). 
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En la siguiente escena, ambos se dirigen a un set fotográfico. En él están 
presentes  la maquilladora jefe dando instrucciones a uno de sus ayudantes, indicando el 
rostro de la joven que está esperando la sesión. Entra Carlo con Lucía (la chica de la 
sauna):  
CARLO: Les presento una auténtica novedad.   
MAQUILLADOR: Será una de tus amiguitas.  
 
Estamos, además, ante un nuevo thriller que tiene relación en su argumento con 
otros tres filmes italianos de la siguiente década, Bajo el vestido, nada (Sotto Il Vestito 
Niente, Carlo Vanzina, 1985) y Crímenes en portada (Le foto di Gioia, Lamberto Bava, 
1987) donde las víctimas son jóvenes modelos ávidas de éxito y La morte é di moda 
(1989). Pero también tendríamos el mismo ejemplo en la estadounidense Sheer Passion 
(John Quinn, 1998) donde dos personajes fotógrafos, Paolo (Adoni Maropis) y Stefan 
(Clayton Norcross) estarán bajo la sospecha de la detective que investiga el asesinato de 
una modelo. El primero, discreto y respetuoso, contrasta con Stefan de carácter más 
expansivo. No pasa así en Los ojos de Laura Mars (1978)
226
, que deriva hacia el thriller 
psicológico aunque no deja de tener componentes de slasher. Las imágenes que crea 
Laura Mars (Faye Dunaway)
227
 son transgresoras y polémicas pero, cuando ella misma 
visualiza los crímenes y es incapaz de detenerlos, sufre un proceso de debilitamiento, su 
personaje deja de tener seguridad y arrojo porque las fotografías que idea se parecen 
demasiado a las del psicópata. En el transcurso de los títulos de crédito asistimos a una 
exposición de Laura en Nueva York. Una periodista intenta entrevistarla: “Sólo quería 
saber si se da cuenta de lo ofensivas que son las fotografías para las mujeres”. Y otro: 
“ En cuanto a la violencia de sus fotos ¿No cree qué está colaborando a insensibilizar a 
las personas? Ella responde que no, que está haciendo lo contrario.  
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Esta película arranca con un primerísimo primer plano sostenido de los ojos de la protagonista que pasa 
de copia en blanco y negro a negativo. Para recrear sus visiones se utiliza el desenfoque,  la cámara 
subjetiva y colores sin intensidad.  
227
 Esta actriz atravesaba uno de sus mejores momento profesionales (acababa de ganar el Oscar por 
Network (Un mundo implacable) (Network, Sidney Lumet, 1976). Debe destacarse el tratamiento 
fotográfico de la cinta realizado por Victor J. Kemper y la ambientación en las calles de Nueva York. En 
este filme hace el papel de una fotógrafa de éxito, guapa, atractiva, con un enorme apartamento en 
Manhattan y bien relacionada socialmente.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





De los años 80 podemos destacar la variedad de géneros aunque el thriller sigue 
superando a los demás, cuyos ejemplos acabamos de citar. Dentro de esta categoría 
también está Maniaco (Maniac, William Lustig, 1980). Al inicio de esta década 
encontramos esta opera prima de William Lustig cuyo actor protagonista, Joe Spinell, 
también realiza junto a C.A Rosenberg la elaboración del guión. Esta película puede 
enmarcarse dentro del subgénero Slasher aprovechando la tendencia iniciada por 
Halloween (La Noche de Halloween, John Carpenter1978), sin embargo, también 
comparte características del thriller psicológico y del gore. El enfoque argumental hace 
referencia a The Boston Strangler (El estrangulador de Boston, Richard Fleischer, 
1968) y 10 Rillington Place (El estrangulador de Rillington Place, 1971), así como a 
Peeping Tom (1960)
228
 ya que toma el punto de vista del psicópata  y usa clichés 
propios de este estilo. El maníaco (Joe Spinell) es un pintor que vive en un andrajoso 
apartamento repleto de maniquíes y, sabemos, desde la primera secuencia, que su 
obsesión es hacerse con las cabelleras de sus víctimas para después colocárselas a 
aquellas. La estética de la película será una constante en la filmografía de su director 
que se caracteriza por el tratamiento de un entorno urbano decadente y oscuro donde se 
muestra sin tapujos a una Nueva York degradada como sucede en otra posterior de este 
mismo autor: Maniac Cop (1988). Sin embargo, lo que nos interesa de ella es que este 
personaje mantendrá una amistad con una fotógrafa de moda, Anna D'Antoni (Caroline 
Munro), que irrumpe en escena cuando la historia está bastante avanzada. La relación 
con nuestro tema la encontramos en el 00:49:04. En pantalla aparece una cuba de 
revelado con una copia dentro mientras una voz femenina canturrea
229
.(Figura 74) Paso 
siguiente vemos un medio plano de la fotógrafa que ha tomado fotos del protagonista en 
el parque (Figura 75). El tercero muestra de nuevo la cuba donde ella da la vuelta con 
las pinzas al papel y la imagen fotográfica va adquiriendo nitidez (Figura 76).  
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 Como uno de los primeros antecedentes podríamos citar El enemigo de las rubias (The Lodger: A 
Story of the London Fog, Alfred Hitchcock, 1927), película muda, cuarta de este director y primera donde 
hace un cameo, basada en la novela The Lodger (1913) de Marie Belloc Lowndes que se inspira en “Jack 
el destripador”. 
229
 Curiosamente a Susanne, la protagonista de Sueños (Ingmar Bergman, 1955), también se la oye 
canturrear cuando está revelando durante los títulos de crédito.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





     
Fig.74, 75 y 76  William Lustig, Maniaco, 1980 
 
Pero el momento donde se produce un diálogo entre la imagen fotográfica de 
moda y la cinematográfica es en el 00:51:54 que es cuando se inicia una sesión en el 
estudio de Anna. Un trío de modelos posan desenfadadamente mientras Anna las 
estimula mediante comentarios como: “Es adorable”; “Así”; “Eso es bueno”; 
“Júntense”; “Ok”; “¡Eso es, sonrían!”; “Vamos, para allá”; “Mójense los labios”; 
“Precioso”; “Brazos arriba”; “Las manos en las caderas”; “Fantástico”230…Pero el 
agente las interrumpe diciendo que no le convence el maquillaje de una de ellas y Anna 
también indica a otra que se quite un colgante que lleva ya que brilla demasiado y 
deslumbra la cámara. Se pasa, en un instante, de un estado, diríamos, de “éxtasis” 
creativo a la realidad laboral y práctica del oficio. A esta sesión ha acudido Frank con 
un presente (un osito de peluche). Anna se lo agradece mucho (incluso lo besa en la 
mejilla) y le presenta a Rita, la misma modelo de las fotografías de su casa. Nos interesa 
esta parte porque retrata el negocio de la moda ya que el agente hace el siguiente 
comentario:  
AGENTE: Anna, seguramente tendrán que hablar pero las modelos cobran 
100 por hora. ¿Podrían seguir? 
 
 
Fig.77  William Lustig, Maniaco, 1980 
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 Como en otras películas objeto de este estudio, estos comentarios son recurrentes durante las sesiones 
como manera de crear el clima de trabajo idóneo, dar confianza a las modelos e indicar la idea que se 
quiere transmitir.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





En el 00:54:17 retoman la sesión de fotos mientras Frank las mira con el osito 
entre sus brazos, en un momento dado se levanta, toma el colgante de Rita, su próxima 
víctima, y se marcha sin despedirse. En el 01:08: 54 vemos, de nuevo, a Anna en el 
cuarto oscuro revelando y suena el teléfono. Es Frank. La invita a salir y ella acepta. La 
recoge y se dirigen al cementerio con el pretexto de ver la tumba de su madre, allí 
intentará asesinarla pero ella huye. Tras esto se inicia la escena de desenlace. Por otro 
lado, está la comedia romántica Click, click (1984) dirigida, como dijimos, por Jerry 
Schatzberg y el drama musical ambientado en los años 50 Absolute Beginners 
(Principiantes) (Julien Temple, 1989) que retratan a jóvenes fotógrafos amateur. 
Dentro de este tipo incluimos también Clueless (Fuera de onda) (Amy Heckerling, 
1995) y Un verano en Roma (Steve Purcell, 2002).  
De la década de los 90 tenemos una muestra más amplia
231
. Además de 
Clueless (Fuera de onda) (1995) que tiene una presencia anecdótica de una fotógrafa 
amateur y Sheer Passion (1998), ya nombrada, hemos seleccionado Sandoka
232
 (1993) 
que recoge una sesión de fotos en una playa. En Sabrina (y sus amores) (1994), remake 
de Sidney Pollack, encontramos varias escenas de sesiones exteriores en París (Figura 
78) y un personaje secundario, Louis
233
 (Patrick Bruel). Este fotógrafo es interesante 
porque comenta a Sabrina (Julia Ormond), su asistente, lo que más le gusta de su trabajo 
y la enseña a fotografiar (00:14:24). 
LOUIS: Normalmente, prefiero los exteriores por la luz, el mundo que se crea 
es más dinámico. 
[En otro momento, hablando con unos amigos (00: 27:09)].  
LOUIS: Teníamos la sensación de estar haciendo algo importante. 
AMIGO: La fotografía era maravillosa.  
LOUIS: Sí, pude mejorarla [Mientras la mira]. 
AMIGO: Tú dirás lo que quieras pero el resultado era magnífico.  
                                                 
231
 Más adelante, comentaremos películas correspondientes a la primera filmografía de esta década, pero 
ahora nos detenemos en varias de la segunda donde el diálogo con la fotografía es significativo. 
232
 En ella el fotógrafo transmite positividad  a la modelo y la refuerza con sus palabras.  
233
 Louis es guapo, simpático e interesante. Presenta la imagen del buen profesional, correcto con sus 
colaboradores y amante de su trabajo. A pesar de que es un personaje con peso dramático importante, su 
intervención es escasa. Por otro lado, en una carta que Sabrina envía a su padre subraya el encanto de la 
ciudad de París.    
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Fig.78 Sidney Pollack, Sabrina (y sus amores), 1994 
 
Tres colores: Rojo (1994)
234
 es la última película de la trilogía de Kieslowski 
dedicada a los colores de la bandera francesa. La protagonista es Valentina (Irène Jacob) 
una chica que se gana la vida, mientras estudia, como modelo fotográfica y de pasarela. 
El tratamiento visual en ella destaca sobre todo por la iluminación: luces laterales en los 
rostros de los intérpretes, degradados, luces y sombras, que enriquecen su expresividad 
plástica. En el 00:05:00 asistimos a una única sesión de fotos. La protagonista, de perfil, 
sobre un fondo de tela vaporosa roja, infla un globo con su chicle mientras escuchamos 
el clic de la cámara:  
COLIN: Deja eso [Está pensando]. Coge tu jersey. Póntelo alrededor del 
cuello. La manga también. 
VALENTINA: ¿Cómo? ¿Así? [Mostrándole el gesto que busca].  
COLIN: Eso es. Así. Ponte de perfil. No sonrías ¿Vale? Ponte triste. Más 
triste, piensa en algo terrible. Eso es, así. Sí, triste, así, lo está consiguiendo. 
Sí, sí, así, así [Grita entusiasmado].  
 
Nuevamente en el 00:16:56 aparece Colin
235
 con Valentina. Le está enseñando 
las fotografías de la sesión anterior.  
COLIN: Prefieren todas éstas [Indica un puñado de ellas que están sobre el 
negatoscopio]. Pondrá: “En cualquier circunstancia, frescor de vivir”. ¿Cuál 
prefieres tú?   
VALENTINA: A mí me gusta esa [La señala con el dedo].  
                                                 
234
 Este filme lo hemos incluido en la lista de personaje principal o protagonista porque, a pesar de que 
sólo hay personaje secundario, sí se retrata el mundo de la moda.  
235
 Este personaje es joven, de complexión fuerte y cabello rubio. Su trato es amable y respetuoso con 
Valentina.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





COLIN: La misma que a mí. Ocho metros por veinte. La gente te va a 
reconocer. [Sonríen].  
VALENTINA: ¿Quién? [Con tristeza][Él le toca tiernamente el pelo]. 
COLIN: ¿En quién piensas? [Apaga la caja de luz y se acerca a besarla. Ella lo 
rechaza].  
VALENTINA: No pienso en ti. 
 
Backbeat (Iain Softley, 1994) es la primera película de este director. Cuenta los 
primeros pasos de los componentes del famoso grupo The Beatles en la ciudad alemana 
de Hamburgo antes de su triunfo mundial. En su estancia conocen a Astrid Kirchherr 
(Sheryl Lee), una fotógrafa cuya relación con "Stu", llamado el "quinto beatles", Stuart 
Sutcliffe (Stephen Dorff), pondrá en peligro la estabilidad del conjunto musical. 
Incluimos esta película no por este suceso, sino porque ella será la artífice de su cambio 
de look (como reza el fotograma de la Figura 79) y de un reportaje fotográfico que, a la 
manera, como veremos, lo hace David Bailey con Jean Shrimpton en We'll Take 
Manhattan (TV) (John McKay, 2012), marcará un antes y después en la popularidad de 
estos músicos. 
 
Fig.79 Iain Softley, Backbeat, 1994 
 
Este filme refleja los la juventud de los primeros 60, es un homenaje a cintas 
emblemáticas de Cocteau y Truffaut, con cuidada iluminación y una fotografía que 
acompaña gratamente la música
236
 que recorre todo el metraje. En el 00:24:41 vemos un 
taxi llegar a la puerta de un club nocturno llamado Kaiser Keller del que se baja una 
pareja joven. Allí se producirá el primer encuentro entre Stu y Astrid. Son presentados 
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 La banda sonora está salpicada de varios estilos musicales: rock & roll, rhythm and blues, beat, y 
canciones como Twist and Shout. Desde el punto de vista musical en el rock el backbeat es dar énfasis en 
varios golpes que normalmente no suelen acentuarse.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





por, Klaus, su novio. En otro local, la pantalla muestra el autorretrato de Astrid (Figura 
80) y se inicia el primer diálogo entre ellos (00:27:23): 
STU: Esa eres tú.  
ASTRID: [Ella sonríe]. No soy yo. 
STU: Claro que sí. 
ASTRID: Era sólo una prueba de 
iluminación.        
                      
        Fig.80 Iain Softley, Backbeat, 1994 
 
Lennon siente celos de la atracción que percibe entre ellos, les monta un 
numerito en el local y se marcha. Cuando Stu regresa a la habitación que comparten, le 
dice a Lennon (00:29:59):  
STU: Es fotógrafa, Klaus diseña portadas de discos.  
LENNON: No te la follarás, nunca, a Astrid, no, con ese rollo que lleva...no 
tienes ninguna esperanza.  
STU: Es fotógrafa. Te gustaría si la conocieras. Quiere hacernos unas fotos. 




Fig.81 y 82 Iain Softley, Backbeat, 1994 
  
Fig. 83 y 84 Iain Softley, Backbeat, 1994 
 
Tras esta conversación, el siguiente plano muestra a Lennon enseñándole el culo 
a Astrid (Figuras 81 y 82). Se inicia una sesión de fotos que marcaría época. A cada clic 
fotográfico cambia el plano que combina a los miembros del grupo posando en distintas 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





localizaciones y el primer plano de la cámara de Astrid o el visor (Figuras 83 y 84). 
Después de muchas tomas Astrid le dice a Stu que quiere que la visite a su casa para 
enseñarle el resultado y para mostrarle cómo lo ve ella a él (la fotógrafa mientras le 
mueve la cara con la mano como buscando su lado más fotogénico). En el 00:32: 40 la 
luz roja y la cuba con una fotografía (Figura 85) que se está definiendo indican que 
estamos en el cuarto oscuro de Astrid. Esta imagen reproduce una copia original (Figura 
86).  
      
 Fig. 85 Astrid Kirchherr, fotografía original, 1960      Fig.86  Iain Softley, Backbeat, 1994 
 
 
Pret-a porter (1994) es una película coral, pero Milo O'Brannigan (Stephen Rea) 
es un personaje que destaca porque comparte rasgos con el tipo Enfant terrible que 
describiremos en apartado IV.2. Su apariencia oscila entre rockero e intelectual 
bohemio, con traje de chaqueta y camisa oscuros de corte informal, gafas de sol (que las 
lleva a cada momento) y pelo con leve melena. Representa a un fotógrafo sarcástico, 
seguro de sí mismo y, en ocasiones, vulgar, pero tiene más matices que podemos 
comprobar en los distintos fragmentos de diálogo. En el 00:35:25 ante una pregunta que 
no escuchamos, él contesta: 
MILO: Bueno, es usted muy amable, pero yo no soy más que un pobre 
campesino irlandés. [Está hablando con Regina Krumm (Linda Hunt) editora 
de la revista Elle.].  
SR.KRUMM: Ah, escuche, ya sé que su contrato con Vogue está a punto de 
expirar” [Un asistente le indica: “El 31 de marzo”].  
MILO: Ah ¿sí? [Suelta una carcajada nerviosa]. Yo nunca me preocupo por 
esas cosas. Haré que alguien lo compruebe. Le serviré otra copa de champán. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





[A la habitación llega una mujer portando un ramo de rosas, se trata de Nina 
Scant (Tracey Ullman) y no repara en que Regina está allí mismo]. 
NINA SCANT: Milo, cariñito. He venido para una celebración un poco 
prematura, ¿recuerdas la información que te brindé, no hace mucho, acerca de 
mi inminente súper contrato en los Estados Unidos? Bien, pues está a punto de 
realizarse y ya sabes que quiero que tú seas mi mano derecha. Hundiremos a 
Vanity Faire de una puta vez, cariño, mi amigo del New Yorker dice que 
Regina está cagada. 
 
Lo vemos en acción en el 00:41:25. Va a realizar la foto oficial de los 
participantes al certamen de moda. Una personalidad, la diseñadora que cierra el evento 
se está retrasando. Es un personaje con carácter, temperamental pero con control y dotes 
de mando. 
MILOS: Vamos, chicos, me he hartado de esperar. ¿De acuerdo?  
ASISTENTE: Bien.  
MILOS: [se acerca a los que van a ser retratados y de forma algo jocosa les 
dice] ¿Estáis bien? Estáis preciosos [y les indica que va a contar hasta tres y 
que mantengan los ojos bien abiertos. Muchos de ellos se ríen. Cuando les da la 
espalda para tomar la foto dice como hastiado]. Gracias, gracias, gracias… 
 
Después de esto se le ve entre el público manejando una pequeña cámara: Pero 
es en el 01:05:21 cuando acude a la habitación de la editora de Regina Krumm donde 
muestra su lado más irreverente. Allí la editora le comenta que adora su trabajo y que 
quiere que trabaje para su revista, que daría lo que fuera por ello: 
SR. KRUMM: Te conseguiré todo lo que quieras. Pondría mi empleo en 
juego. 
MILO: ¿Lo haría?   
SR. KRUMM: Sí, lo haría [Con una sonrisa de entusiasmo] y más que eso. 
MILO: ¿Qué más podría hacer que eso, Señorita Krumm? 
SR. KRUMM: Vamos a ver, me podría a cuatro patas en el suelo si pensara 
que serviría. 
MILO: Quién sabe…podría servir [Esbozando una sonrisa maliciosa. Ambos 
se ríen, y ella le pregunta]. 
SR. KRUMM: ¿Puede repetir? [Con gesto serio]. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





MILO: Ha dicho si serviría de algo ponerse a cuatro patas y yo le he 
dicho…bueno, quién sabe, podría servir [Y empieza a reírse]. 
SR. KRUMM: ¿Podría servir? [Entonces ella lo hace y en ese momento el 
saca una cámara pequeña (Figura 87) y comienza a fotografiarla en esa postura 
entre risas mientras ellas lo increpa y le grita que se marche]. 




Fig.87 Robert Altman, Prêt-a porter, 1994 
 
En otro momento, Milo está caminando hacia el set fotográfico y pisa un 
excremento de perro. Entonces entra en el estudio gritando que se lo quiten del zapato y 
pregunta muy enfadado: “¿Quién ha traído un perro?”. Posteriormente, se dirige a Slim 
Chrysler (Lauren Bacall) y otras personas que la acompañan (ella es responsable de 
Vogue) y Milo les dice que se marchen (los despacha, más bien) porque quiere acabar el 
trabajo “cuanto antes”.  
  
Fig.88 y 89 Robert Altman, Prêt-a porter, 1994 
  
Fig.90 y 91 Robert Altman, Prêt-a porter, 1994 
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 A lo largo de la película hay muchas referencias a su procedencia de manera peyorativa. Ser irlandés 
es sinónimo de primitivo, vulgar, perdedor, advenedizo.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Allí mismo, hay un grupo de ocho modelos y empieza a saludarlas en distintos 
idiomas (01:08:35): 
MILO: ¿Podéis colocaros, por favor? Echemos un vistazo, a ver Constance, 
¿tienes las polaroid? [se dirige ahora a un asistente]...Oye, ¿qué vendemos? 
¿sombreros o botas?...Fuera sombreros. (Figura 88) [y al instante los retira 
mientras el mira las copias de polaroid y le dice a otro ayudante]. Si, bien… [Él 
sigue controlando la sesión y ahora se dirige a las chicas]. De acuerdo, 
escuchad, se os ve a todas preciosas, si, con talento, con mucho atractivo 
sexual, y todo lo demás, lo cual no está mal, porque esa ropa es bastante 
aburrida…esas botas están hechas para caminar…[Se inicia una canción, lo 
vemos quitándose las gafas de sol y empieza a disparar] (Figura 89). Muy bien, 
mirad hacia aquí, eso es, la cabeza alta, muy bien…parad, imaginaos que 
estáis caminado por Tejas hoy, o un lugar parecido….eso es, mirad hacia 
aquí…sois cowboys, ¿de acuerdo? Si, muy bien, miradme, así, muy bien, no os 
mováis. [Fuera del set los responsables de la marca están observando y uno de 
ellos exclama: “Es súper actual”] 
 
En el 01:10:24 vemos a Milos con sus “séquito” (en la película a su equipo de 
ayudantes lo denominan entourage) en la habitación del hotel manipulando negativos, 
atendiendo llamadas. Lo avisan que al otro lado del teléfono está la responsable de 
Happer´s Bazaar, Sissy Wanamaker (Sally Kellerman). La conversación que mantienen 
es de alta carga erótica, pero vemos que él hace un gesto de burla. Después, llega a la 
habitación de Wanamaker, pasa y ella le pregunta 
SISSY WANAMAKER: ¿Quieres champán?  
MILOS: ¿Tienes cerveza? [Mientras ella la busca en la nevera, él mide la luz 
de la habitación con un fotómetro, entendiendo que es deficiente, enciende las 
luces de la habitación. Ella había preparado un ambiente íntimo con velas]. 
SISSY WANAMAKER: Oh, qué bien, bueno, tú sabes de iluminación, 
¿verdad?… ¡Oh! es inglesa, pero al fin al cabo es cerveza. [Sigue hablando sin 
que él responda]… Eres tan irlandés, eres como el hombre tranquilo… ¡Oh!, 
quiero que firmes el contrato, te quiero a ti, así que ¡tómame! [Esto último se 
lo dice a medida que avanza hacia la cama, cuando se gira encuentra a Milos 
haciéndole una foto con la misma cámara que a Krumm. De nuevo, se la ha 
jugado a una editora] (Figura 90). ¿Qué estás haciendo? ¿Qué estás haciendo? 
[se cubre los pechos]. Hijo de puta, hijo de puta. Fuera de aquí, ya basta [él 
sigue fotografiándola]. Vivian, Vivian [Llama a su asistente. Milos se echa a 
reír] ¡Fuera, fuera de aquí, hijo de puta! [le grita]. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





En el 01:21:25 Milos está enseñando las fotos a la editora británica que le dice: 
“Eres un fotógrafo porno” y él contesta: “Agg, es una forma de matar el tiempo”. 
Wanamaker le dice a su asistente que consiga las llaves de la habitación de Milos. Una 
vez está robando las fotos irrumpe en la habitación Milos con la editora británica, 
Wanamaker se esconde en el armario. Entre risas: 
MILOS: Tú, ven aquí, gorila. [se abraza a ella]. Yo no me tiro pedos, sólo 
cuando bebo champán…Estás hecha toda una mujerona ¿sabes? Estoy harto 
de las mujeres son como instantes que hablan…[Ella le pregunta si le da un 
vaso para beber whisky y él le dice que “a morro”]. 
 
 
Tras la escena del desfile de Lou (Figura 91) donde Kitty se auto despide y le 
dice a Sofhie: “Aquí tienes el porvenir”, soltándole el micrófono, la película termina con 
la siguiente frase de nuestro protagonista: “Sé auténtico” con la canción de fondo La 
Vida es color de rosa. Gia (TV) (1997) es un biopic que cuenta el ascenso de Gia Marie 
Carangi, súper modelo de los años 70. Además, de Linda (Elizabeth Mitchell), que 
interpreta a su amante, aparecen otros fotógrafos que la retratan en diferentes sesiones: 
un fotógrafo de Filadelfia (Scott Genkinger), otro alemán (Torsten Voges) y Francesco 
(Edmund Genest). Este último, en un descanso, y ante la tristeza de la modelo, le 
aconseje que se concentre en el trabajo porque, en el fondo, eso es la vida. El argumento 
es similar al de las películas de los 70 Confesiones de una modelo (1970), Mahogany, 
piel caoba (1975) y otra que comentaremos a continuación como Models (Ulrich Seidl, 
1999), Frankie (Fabienne Berthaud, 2005), Picture me, a model´s Diary (Ole Schell y 
Sara Ziff, 2010) y The Model (Mads Matthiesen, 2016). Las drogas, el sexo y la 
decepción son el aliño que retrata el ascenso y descenso de esta mujer. En el 01:24:19 
presenciamos una escena con Francesco. Gia no atraviesa su mejor momento. Una 
agente presente le dice al fotógrafo: “¿Por qué la han enviado? Y él, enérgico, contesta: 
“Porque yo la pedí, ¿Entendido? ¿Entendido? Las quemamos y, luego, las tiramos. No, 
no…”. En otro momento anterior de la película también este mismo profesional habla 
con Gia cuando la ve llorando mostrándose, otra vez, compasivo y comprensivo con 
ella.  Quédate a mi lado (1998) muestra a otro personaje principal femenino. Isabel 
Roberts (Julia Roberts) fotógrafa profesional enamorada de un divorciado con dos hijos. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





El arranque de la película ya muestra la tensión entre la ex de su novio y ella. Es una 
chica guapa, joven, moderna, independiente, activa y algo desastre. Los primeros 
comentarios de los hijos y la ex denotan que no es precisamente un modelo de ama de 
casa
238
. El diálogo visual también aparece en los títulos de crédito y en una única sesión 
de estudio a la que llega tarde. Su gesto atento (Figura 92) y de satisfacción en la 
primera toma que hace al llegar, transmite entusiasmo por su trabajo. La sesión se 
desarrolla con toda rapidez y control bajo su mando: de manera desenvuelta cambia de 
cámara, dirige a los asistentes, habla mientras dispara con su agente (00:06:29). 
 
 
Fig 92 Chris Columbus, Quédate a mi lado, 1998 
 
AGENTE: ¿Por qué retratas eso? [Mirando la escena fotografiada que para él 
no tiene el más mínimo interés]. 
ISABEL: Porque soy genial y yo veo algo que tú no ves. Así que apártate, 
confía en mí. [Tras un nuevo reproche del agente, deja la cámara]. Gracias, 
chicas, magnífico. Hemos terminado. [Y deja a todos perplejos. Ante la 
insistencia de su agente que no entiende cómo se marcha ya] (…) Si nos vemos 
aquí dentro de una hora te demostraré por qué me contrataste incluso aunque 
no me acostara contigo. [Y se marcha]. 
 
El resto de la película se centra en su vida íntima, en la difícil relación que 
mantiene con la madre de los hijos de su novio, en definitiva en sus esfuerzos por 
encajar en esa familia. La última película de esta década es Models (1999) que retrata el 
tema del ascenso de las modelos, como en otras producciones, pero aquí el tratamiento 
visual es más naturalista y aporta no pocos rasgos de este profesional. En ella hay dos 
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 El hijo pequeño le pregunta a su madre: “¿Por qué Isabel lleva puesto los calzoncillos de papá? ¿No 
tiene ropa interior suya?”. La hija adolescente dice de ella que siempre le complica la vida y que la odia.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





personajes fotógrafos, uno joven
239
 y otro mayor  interpretados por Michael Dürr y 
Andreas Herrmann, respectivamente. En el 00:15:00 presenciamos una sesión de 
estudio con el primero:  
FOTÓGRAFO JOVEN: Mírame [Se dirige ahora a la maquilladora]. Termina 
de empolvarla. [En el siguiente plano, ella colocada delante del fondo del set]. 
Saca un poco la cadera. Sí, eso es, un poco más. Estira los dedos. Date la 
vuelta 360 grados. Bien, y ahora, de nuevo, hacia mí. De frente. Bien. Bien, 
mira hacia arriba. Ahora hacia mí. Cabeza derecha, derecha. Pon tu mano en 
el vientre, deja la otra caer, ponla atrás. Mira hacia abajo, vuelve tu cabeza 
hacia el otro lado, un poco más. Un poco más. Bien. Ahora mírame y 
encárame. Gira un poco tu torso hacia mí. Más alto el mentón. Excelente.  
 
Tras este pasaje, vemos a Vivian, la modelo, con la maquilladora que la está 
retocando. Le pregunta si cortándose podría obtener más trabajo y la maquilladora le 
contesta: “No tengo ni idea, depende del fotógrafo. Es cuestión de gustos y de lo que 
esté de moda en ese momento”. Retoman la sesión y le pregunta al fotógrafo que cuál es 
la tendencia actual en peinados, él le dice que el rubio “siempre está bien”, le pide que 
abra la boca y la relaje y comienzan hacer fotos. En esta película el desarrollo de las 
escenas referidas al trabajo del fotógrafo son muy realistas como, más adelante, 
comprobaremos al describir al segundo fotógrafo.  
Dentro de la primera década de este siglo las películas con personaje principal 
son: Punks (Patrik-Ian Polk, 2000), Perfume (Fashion Crimes, Michael Rymer, Hunter 
Carson, 2001), Bettie Page: la chica de la revistas (The Notorius Bettie Page, Mary 
Harron, 2005), El tiempo que queda (Le temps qui reste, François Ozon, 2005), Retrato 
de una obsesión (Fur) (Fur: An Imaginary Portrait of Diane Arbus, Steven Shainberg, 
2006),  Palermo Shooting (Wim Wenders, 2008), Tricks of a woman (Todd Norwood, 
2008) y Flor del desierto (Desert Flower, Sherry Hormann, 2009). Los géneros se 
reparten entre la comedia romántica y el drama, siendo uno de estos últimos un biopic 
de la fotógrafa Diane Arbus (Nicole Kidman) en Retrato de una obsesión (Fur) (2006). 
En el apartado III.6. comentaremos el estilo fotográfico de esta mujer que está alejado 
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 Este fotógrafo joven es un chico joven, delgado, dinámico, de movimientos rápidos, amable y 
respetuoso en sus formas, todo lo contrario a su colega, que describiremos más adelante. Lleva ropa 
informal, pelo con corte descuidado y pendiente en la oreja.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





del de la moda, sin embargo, sí tuvo contacto con este género gracias a su marido Allan 
Arbus (Ty Burrell), fotógrafo de moda, de quien aprendió fotografía. Precisamente, él le 
regaló su primera cámara, una Graflex, y la convirtió en su asistente. En el 00:08:42 una 
escena recrea una exhibición de abrigos de piel en casa de los Arbus presentada por el 
padre de Diane. Allan está realizando fotos mientras ella ayuda a las modelos.  
ALLAN: Tráeme la Hasselblald con el gran angular.  
DIANE: Vale.  
 
Acto seguido la vemos montando la cámara con movimientos expertos. Es en 
ese instante que a través de la ventana ve a un hombre con el rostro y cuerpo totalmente 
cubiertos. Se acerca al cristal y se produce un intercambio de miradas entre ambos. Ella 
queda como ensimismada. Inmediatamente Allan entra en la habitación.  
ALLAN: Diane ¿La tienes? 
DIANE: ¿Sí? [Sigue como extasiada]. 
ALLAN: ¡La Hasselblad!..  
DIANE: Sí, lo siento [Allan le sonríe, coge la cámara a toda prisa y ella sale 
tras él dirección a la exhibición].  
 
 En el 00:12:20, un plano muestra distintas portadas de Vogue expuestas en la 
pared. Diane se dirige a los asistentes al acto.  
DIANE: Vogue, Harper´s Bazaar, Seventy...mi marido ha hecho campañas 
para Esquire […] y muchas más. Pero se ha centrado en los últimos diez años 
en los anuncios diarios Russek´s, la prestigiosa tienda de mi padre y que se 
publican en el New York Time.  
UN ASISTENTE: Puedo preguntar ¿qué fotografía usted,  Diane?  
DIANE: Pues yo [Dice con nerviosismo] no, no, no soy fotógrafo. No, mi 
marido lo es.  
UN ASISTENTE: Pero entonces ¿Usted qué hace?  
DIANE: Bueno, yo [Allan que hace una foto y salta la bombilla de la cámara] 
tomo lecturas de la luz, lavo la ropa y doy pajas a las modelos para que no se 
le corra el pinta labios, sí, consigo accesorios para la ropa y les arreglo el 
pelo aunque no es muy importante.  
OTRA ASISTENTE: Diane ¿Tienes algún consejo de moda para una amiga?  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





DIANE: Pues en realidad, sí, sí, lo tengo, las uñas, no se llevan demasiado 
largas, deberían ser únicamente más largas que las yemas [Empiezan a 
empañársele los ojos, está al borde el llanto] las yemas de los dedos y… [Su 
padre le pregunta a su madre al oído “¿Pero que le ocurre?”]. Disculpen 
[Diane sale de la habitación emocionada].  
Allan va en su busca y ella le dice que necesita estar sola un segundo y le 
agradece la preocupación. Se siente aturdida, sale al porche y escucha música clásica, se 
abre el escote del vestido como para coger aire. Posteriormente en el 00:16:12 Allan 
habla con Diane: 
ALLAN: Cariño…Deberías tomarte un descanso 
DIANE: Allan [Le dice con cierto reproche]. 
ALLAN: Contrataré a un ayudante. Te compré una cámara de medio formato 
hace diez años y ni la has usado, podrías tomar clases [Ella lo besa] 
DIANE: ¿Es ese tu secreto? Mi respuesta es no, no pienso dejarte durante el 
día.  
ALLAN: ¿Cuál es el tuyo? Vamos, dímelo ¿Cuál es tu secreto? [Le da la 
espalda]. 
DIANE: Me he desabrochado el vestido en el porche esta noche… 
ALLAN: ¿Qué? 
DIANE: Allan, no quiero ser así… 
ALLAN: Así ¿Cómo? 
DIANE: Sé que soy tu esposa, así que no debería hacerlo. 
ALLAN: Diane [La besa] ¿Sabes que creo que eres maravillosa?  
DIANE: No, crees que soy rara y no puedo ser normal 
ALLAN: No, nunca he dicho eso 
DIANE: Incluso nuestras hijas creen que soy rara [Se dicen mutuamente que 
se quieren, ella lo besa apasionadamente pero él le da las buenas noches]. 
 
En el 00:54:46 ella contempla el álbum familiar, en un flash-back, Allan y Diane 
caminan por las calles de su barrio y ella le comunica que está preparada para dejar el 
negocio por un tiempo, ir por su cuenta y hacer fotos “De nuestros vecinos”. Allan lo 
considera “Estupendo”.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





En Bettie Page: la chica de la revistas (2005)
240
 también existe la intervención 
de un personaje real, Bunny Yeager (Sarah Paulson). En el trayecto hacia la fama como 
chica de revistas pin-up
241
 encontramos distintos fotógrafos que ayudan a Bettie Page a 




JERRY TIBBS: Me estaba preguntando si habías realizado antes modelaje 
fotográfico. 
BETTIE PAGE: Bueno, no para fotógrafos.  
JERRY TIBBS: Bien, pareces una modelo. Soy policía pero también soy 
fotógrafo los fines de semana. ¿Sabes? Si me dejas tomarte una foto, te daré 
copias gratis.  
 
Bettie finalmente accede a posar para una sesión allí mismo. Se crea una gran 
expectación a su alrededor. Jerry, como en otros casos de la muestra, pregunta a Bettie 
sobre su biografía. Ella se siente cómoda, sonríe, se mueve con naturalidad. Le da 
indicaciones sobre cómo debe posar y le sugiere que la próxima sesión sea en su 
estudio. Allí ella posa en traje de baño. Jerry le dice cómo quiere que sea su actitud: 
“Más coqueta”, “Y ahora arrogante”, “Algo maleducado”, le enseña algún que otro 
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 En esta cinta se produce el diálogo visual entre imagen fija y en movimiento en  diferentes planos que 
reproducen portadas a color (el resto de la película es en blanco y negro) donde vemos sobre 
impresionados el nombre de la revista, el número de la misma, los titulares y el nombre de Bettie Page 
mientras ella se mueve recreando poses sugerentes.   
241
 El término pin-up (“pinned-up” significa “colgada” porque se refiere a la chica de calendario 
caracterizada con labios rojos, cintura estrecha, medias y zapatos de tacón en actitud provocativa -
también se denominaron “cheesecake”, pastel de queso-) surgió en el Hollywood de los años 40 y 50, 
pero se popularizaron antes, concretamente ya a finales del siglo XIX, el cuerpo femenino se utilizaba 
como reclamo para espectáculos de burlesque o varietés: Mata-Hari, La Bella Otero o Colette, pueden 
consirerarse sus precedentes. En los años 20 el Art-decó influye también en las artes visuales, el ilustrador 
Grim Natwick idea a Betty Boop, considerada la primera pin-up. Pero es Charles Dana Gibson el que creó 
las "Gibson Girls" basándose en el físico de Camille Clifford, arquetipo de mujer a la vez inocente y 
pícara. En el cine fue Betty Grable la máxima exponente de esta estética pin-up, estando una de sus 
fotografías entre las cien más icónicas de todos los tiempos. Gil Elvgren pintó a muchas modelos reales, 
entre ellas actrices como Kim Novak que estaban empezando, a las que primero fotografiaba con una 
Rolleiflex. Fuera del cine Bettie Page será la más importante, la más fotografiada de la historia, creando 
un estilo propio muy imitado. No obstante, su carrera derivó hacia play-mate, modelo de fotografía 
erótica, mostrándose totalmente desnuda o con lencería muy sugerente y en actitudes, como veremos, 
consideradas inmorales en su época. Esquire, revista dirigida al público masculino, fue la primera en 
publicar trabajos de Alberto Vargas y George Petty. Por su parte, el perfeccionamiento de la técnica 
fotográfica hizo que las pin-ups fueran desapareciendo aunque sigue siendo una estética usada por 
ilustradores actuales.  
242
 Jerry es un fotógrafo de color, apuesto e inquieto, que disfruta haciendo fotografías.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 







 para “realzar” sus curvas como el introducirse pañuelos de papel bajo el sostén 
del bikini y le sugiere un cambio de peinado que será seña de identidad de las pin-ups, 
cortarse el flequillo:  
JERRY TIBBS: Ven, por favor. Tienes una frente alta y redonda. No es nada 
malo, pero atrae la luz. Si la cubriésemos [En el tocador le pone un mechón 
imitando a un flequillo] no atraería la luz y enmarcaría tu rostro.  
BETTIE PAGE: Sí, ya veo lo que dices [Sonríe con satisfacción].  
JERRY TIBBS: ¿Sí? ¿Lo intentamos? 
BETTIE PAGE: Claro. 
 
 Como reproduce el diálogo tiene una finalidad práctica para mejorar 
técnicamente las fotografías. En el 00: 22:16 llega a una casa para hacer una nueva 
sesión Allí la recibe Art y le indica que la fórmula infalible es: “Ropa, postura y 
expresión”. Ella la repite como un mantra. En el 00:30:30 visita los estudios de Irving 
Klaw. Con su hermana, Paula Klaw
244
, se inicia en la fotografía erótica y con John 
Willie (Jared Harris)
245
, experto en bondage, va más allá, siendo filmada y fotografiada 
en actitudes sado-masoquistas. Más adelante, Bettie escribe lo siguiente a su amiga 
Goldie (00:49:49): “Un amigo me presentó a una fotógrafa, que hace unas fotografías 
artísticas preciosas. He oído que es de las más elegantes entre los fotógrafos actuales. 
Se llama Sra. Bunny Yeager
246”. En el 00:50:01 se produce su encuentro en casa de la 
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Al parecer Gil Elvgren también aplicaba trucos en sus dibujos para realzar los atributos de las modelos 
dando forma al pecho, estrechando la cintura, rellenando los labios siempre rojos y agrandando los ojos. 
Pero además escogía el vestuario y decidía su corte de pelo. 
244
 Paula es una mujer menuda pero de gesto enérgico práctica, realista y con intuición. Para ella la 
fotografía es un negocio y no tiene reparos en complacer las exigencias de sus clientes que buscan un 
trabajo especial el cual fue acusado de pornográfico durante “la caza de brujas”.   
245
 Este actor será protagonista en Pefume (2001). Su personaje en esta película fue John Alexander Scott 
Coutts, conocido como John Willie, dibujante y fotógrafo norteamericano, especialista en fotografía 
bondage. Destacó por su serie de historietas The Adventures of Sweet Gwendoline. Supuestamente este 
encuentro no se produjo pero sí hay testimonio de este tipo de fotografías hechas a Bettie. Aquí Harris 
interpreta a un hombre intenso, de aspecto bohemio, intelectual y desaliñado, algo soez y descreído, con 
traje de chaqueta arrugado, pelo descuidado y pañuelo al cuello a modo de gargantilla.  
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 Linnea Eleanor "Bunny" Yeager (1929-2014) fue una de las modelos más popular de Miami antes de 
ser fotógrafa de pin-ups. En 1954 conoció a Bettie Page y la hizo famosa publicando en la emergente 
revista Playboy. También descubrió a otras modelos como Lisa Winters, fotografió a Ursula Andress en 
bikini en Agente 007 contra el Dr. No (Dr. No, Terence Young, 1962) y actuó en un pequeño papel junto 
Frank Sinatra y Raquel Welch en La mujer cemento (Lady in Cement, Gordon Douglas, 1968).   
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





fotógrafa. Allí Bettie se fija en una foto que está colgada en la pared con Bunny 
portando una cámara pero posando: 
BUNNY YEAGER: Se tomó en Hawai. Yo también fui modelo. ¿Trajiste algo 
de ropa? [Bettie extrae de la maleta un corsé y botas hasta la rodilla de cuero 
negro] ¿Así es como posas normalmente? 
BETTIE: Sí. ¿Qué piensa? 
BUNNY YEAGER: Bueno, quizás el traje de baño y las medias. Pero no el 
corsé. Yo creo que la forma femenina puede valer por sí misma. De hecho, me 
gustaría verte con luz. ¿Te importa ponerte ahí, junto a la ventana? [Se acerca, 
le toma la cara y le observa la cara detenidamente]¿Y qué te trae a Miami, 
Bettie? 
BETTIE: No lo sé. Me encanta el sol y el océano.  
BUNNY YEAGER: Eso es perfecto. Hago algunos de mis mejores trabajos en 
exteriores. [Cambia el plano, Bettie está posando en la playa en top less 
enmarcada como en una portada de revista y oímos en Bunny en off]. Sí, ha 
sido fotografiada por casi todos los profesionales del país, pero creo que capté 
algo especial en su personalidad cuando fotografié a Bettie Page. Lo primero 
que noté fue que por alguna razón cuando está desvestida no parece que esté 
desnuda. Tal vez es su bronceado cobrizo por todo el cuerpo o quizás sólo su 
actitud. Sea lo que sea, me llevó a pensar que aquí tenemos a una verdadera 
nudista. La actitud de Bettie hacia su bonito y saludable cuerpo es la esencia 
del nudismo.  
 
 En el 01:04:36 una escena recrea la sesión de exteriores que Bunny le hizo a 
Bettie en el parque de atracciones en Funland de Miami en 1954 donde ella está 
caracterizada de bañador de piel de leopardo rodeada de animales salvajes. En el 
01:05:02 en una sesión de interior: 
BUNNY: Voy a enviar estas fotografías a una revista nueva. Se llama 
“Playboy” ¿La conoces?. 
BETTIE: No, señora, creo que no.  
BUNNY: Bueno, es nueva, una revista de buen gusto, impresa en un papel 
hermoso. Es muy elegante. Mírame, por favor.  
BETTIE: ¿Así?. 
BUNNY: Perfecto. Bettie, en la revista quieren saber cuántos años tienes. 
BETTIE: Tengo 32. 
BUNNY: Oh. Nunca lo hubiese adivinado. Sin embargo, creo que no deberías 
decírselo. Ninguna revista quiere una modelo de más de 25. Sonríe, Bettie.  
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Punks (2000) tiene como protagonista a Marcus (Seth Gilliam)
247
, fotógrafo 
negro y homosexual que aspira a enamorarse de alguien que le corresponda. Anthony
248
 
(Jared Harris), el protagonista de Perfume (2001), rompe también el estereotipo físico y 
psicológico predominante de este profesional. Este personaje es pelirrojo y está 
felizmente casado, aunque el tiempo que le debe dedicar a su trabajo le traerá problemas 
en su matrimonio. Este filme, como Pret-a-Porter (1994), es coral, en ella se 
entrecruzan diversas historias. Los primeros 45 segundos muestran una sucesión de 
planos en los que aparecen bocetos de diseños de moda y copias fotográficas  de 
modelos y, como en otras, el arranque se inicia con una sesión de estudio a cargo del 
propio Anthony con ocho modelos desnudas y fondo negro:  
ANTHONY: Eso es [Nombra a una chica] ¿Puedes echarte a la derecha? A 
ver, no acaba de estar bien, las de detrás deberíais erguiros un poco más, ir 
girando la espalda, sí, eso es, un poco mejor [No porta la cámara en este 
momento, simplemente está observando el conjunto y componiendo la escena. 
Se dirige a su asistente]. ¿Podrías? ¿Te pones, Morton? [El asistente está 
distraído]¡Eh! Soñando con unas vacaciones, ¿eh? [Le comenta sonriendo y le 
toca con gesto cariñoso la cabeza]. Puede mejorar, a ver, tú levanta un poco la 
cabeza pero no demasiado, bien, perfecto [Se dirige al grupo de 
modelos]¿Quién salió anoche? [Se ríen todos] ¿Sólo dos de vosotras salió 
anoche? ¿Sólo dos de vosotras? [Una de ella comenta entre risas que estaban 
todas en la cama a las nueve]. Ya. Me lo creo ¿Tengo que creérmelo? [Le dice 
irónico a su asistente]¿Tú también saliste? [Se dirige a las chicas] Morton es el 
rey de la fiesta, cierra todos los lunes “Estoy preparándome para esta 
sesión”[Todos se ríen del comentario].  
  
Sigue la escena con una conversación entre Anthony y Morton sobre la idea de 
la toma, el primero le comenta que no queda demasiado tiempo y que siga tirando de 
carrete: “Voy a ver si le grito a alguien, hace que me relaje”. Posteriormente, está 
hablando con su agente y se acerca la representante del cliente, ésta los interrumpe y 
entonces Anthony le dice: “¿Por qué no dejas que hagamos nuestro trabajo? Sabemos 
lo que hacemos. Lo sabemos” (la idea del desnudo es de otro representante de los 
clientes). Al momento llega una súper modelo Arrianne (Estella Warren) y Billy, su 
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 En el Capítulo III describiremos a este personaje.  
248
 La imagen de su casa es la de un hogar, nada sofisiticada. 
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novio, que quedan sorprendidos por la puesta en escena. Ella pregunta: “¿Qué es esto?”. 
La agente le presenta a Anthony.  
ANTHONY: Oye, ya estamos listos. ¿Sabes? Así que prepárate, tómate tu 
tiempo, ya te iré diciendo cómo va. 
BILLY: ¿Esa es la foto? 
ANTHONY: Sí, sí, esta 
ARRIANNE: ¿Conoces a Billy? [Se saludan entre ellos] 
ANTHONY: Oye, dime lo que necesites… 
ARRIANNE: La verdad estoy preocupada, es que no lo entiendo, lo del 
desnudo, no me habían dicho nada…[Anthony se sorprende].  
 
Concluye la escena con la presentación de la modelo a los representantes y 
clientes y con la negativa de esta a posar desnuda. Anthony intenta convencerla pero 
ella se mantiene firme en su decisión. Por su parte, Romain
249
 (Melvil Poupaud), es el 
personaje principal de El tiempo que queda (2005), un drama francés que trata sobre su 
enfermedad terminal y la forma de encararla. En Palermo Shooting (2008)
250
, Finn, es 
más un fotógrafo plástico enmarcado en el estilo contemporáneo de la Escuela de 
fotografía de Düsseldorf. Esta película la dedicó Wender a dos directores ya citados: 
Bergman y Antonioni. Este director se ayuda de la fotografía para recrear una realidad 
onírica donde los disparos del fotógrafo son metáfora del paso del tiempo y de la 
cercanía de la muerte componiendo planos de gran complejidad y alto nivel artístico. En 
Tricks of a woman (2008)
251
 Rex Waverly (Scott Elrod)
252
 es el personaje protagonista 
que encajaría con el arquetipo de fotógrafo, guapo, triunfador, políglota e irresistible. 
Otro fotógrafo de moda es su amigo Albert (Carlos Leon). La cinta arranca con una 
                                                 
249
 Romain es un joven apuesto, rebelde, homosexual y promiscuo.  
250
 Su protagonista es un fotógrafo de reconocido prestigio internacional, joven, atractivo e independiente. 
Lo vemos siempre acompañado de cámaras como una Nikon, Leica, Plaubel, Hasselblald.    
251
Esta película bien podría ser una de las múltiples adaptaciones de la telenovela colombiana Betty, la fea 
escrita por Fernando Gaitán y producida por RCN Televisión, considerada como la más exitosa de todos 
los tiempos, o del cuento del patito feo ya que en ella asistimos a la radical transformación física de Dessi 
(Elika Portnoy), joven poco agraciada que se convierte en súper modelo.   
252
 De nuevo, como en otras muestras, el personaje posee una casa lujosa, moderna y con estilo. Cuando 
Dessi entra en ella exclama admirada: “Wow” igual que lo hace Marisa en casa de Bernie en Su infierno 
privado (1968) o Waris en el estudio de Terry Donalson en Flor del desierto (2009).  
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sesión de estudio en la que se dirige a una modelo en francés: “C'est magnifiqué!”, y 
prosiguen los títulos de crédito con otras sesiones de exteriores en localizaciones de 
París. Terry Donaldson
253
. (Timothy Spall) lo será en Flor del desierto (2009). Este 
último interpreta a un fotógrafo maduro y experimentado, descubridor de la modelo 
protagonista, Waris Dirie (Liya Kebede). En la segunda filmografía incluimos tres 
cintas de esta década, el drama romántico Cegados por el deseo (Closer) (Closer, Mike 
Nichols, 2004), el thriller psicológico Hard Candy (David Slade, 2005) y el drama 
Frankie (Fabienne Berthaud, 2005). Aunque la protagonista de la primera, Anna 
Cameron (Julia Roberts), es una retratista de “desconocidos” inmersa en un conflicto 
sentimental, aparecen constantes comunes como la forma de presentar su vida 
profesional y personal a otros fotógrafos de moda. En Hard Candy (2005) Jeff 
254
(Patrick Wilson) es un fotógrafo de 32 años, asesino de jóvenes modelos. Por internet 
conoce a una chica, Hayley (Ellen Page), de 14 años y la lleva a su casa para realizarle 
una sesión. Por su parte, el argumento de Frankie (2005) es similar a Confesiones de 
una modelo (1970), Gia (TV) (1997), Models (1999) o, como veremos, al de Picture me, 
a model´s diary (2010). En Cómo perder la cabeza (2001) una restauradora de un 
museo se muda a un apartamento con tres modelos de pasarela. Conoce a un chico que 
le gusta y se ve envuelta en una trama detectivesca. Esta película es otro ejemplo de 
presencia anecdótica, de hecho la figura del fotógrafo sólo aparece anónima en los 
desfiles de pasarela, como vemos, en los fotogramas capturados en el 00:48:15 (Figura 
93) o 01:08:15 (Figura 94). Lo curioso es que esa masa informe, como ya definimos, 
esta presencia, será protagonista, junto al personaje principal, del desenlace de la 
película. Al final, en un plano de una pantalla de televisión oímos decir: “Sólo Alfredo 
podía haber devuelto el drama a las pasarelas de Nueva York con su última y 
espectacular colección” (Figura 95). En estas palabras percibimos la intención del 
mercado de la moda en ser reclamo aunque sea a partir del escándalo y fuera de toda 
ética. 
                                                 
253
 Posible álter ego de Terence Donovan, fotógrafo inglés que llevó a la fama a esta modelo.  
254
 La apariencia de Jeff es impecable, lleva gafas de vista y viste elegantemente.  
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Fig. 93, 94 y 95  Mark Water, Cómo perder la cabeza, 2001 
 
Otras películas de esta década contarán con este tipo de presencia anecdótica del 
fotógrafo: Sweet Home Alabama (2002), Mamá a la fuerza (2004), Sexo en Nueva 
York (2008)
255
, The Women (Diane English, 2008), las dos películas protagonizadas 
por Zoolander (2001 y 2016) y El Diablo se viste de Prada (2006). En esta última se 
representa la influencia de las revistas de moda como “oráculo” de tendencias. A la 
manera de Anna Wintour, la editora, decide lo que debe o no debe llevarse asumiendo 
que ha de “cumplir” con ese papel determinado dentro de la sociedad y esto, al mismo 
tiempo, condiciona su forma de estar y comportarse frente a los demás. En esta película 
la moda es presentada como algo “atractivo”, un “deseo”, una “transformación del yo”. 
Podemos ver en esto que la moda “arrastra”, que puede apoderarse de una persona, no 
deja indiferente. Quizás en esta película es donde más se nota lo poderosa que puede ser 
la industria de la moda y el esfuerzo de las personas de a pie por intentar amoldarse a 
ella. La película no presenta  un cuento de hadas donde la protagonista se transforma 
exteriormente en un cisne. Lo que sucede realmente es que ella deja de tener los típicos 
prejuicios que generalmente todos tenemos sobre este mundo cuando participa y lo 
conoce desde dentro. En esta película también la presencia del fotógrafo es mínima pero 




Fig. 96 y 97 Briam de Palma,  Femme Fatale, 2002 
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 En esta película sólo aparece un reportaje de la boda fallida de la protagonista en la revista Vogue.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





En Femme Fatal (2002) no nos hemos centrado en el personaje que interpreta 
Antonio Banderas por no considerarlo estrictamente un fotógrafo de moda pero sí 
encontramos alusiones a esta figura. Los títulos de crédito muestran la inauguración del 
Festival de Cannes de 2001 (Figura 96). Para dicha cita una modelo porta un corpiño de 
diamantes de Chopard, muy valioso (Figura 97). El comentarista que retransmite el 
acontecimiento dice, mientras lo que vemos ahora es a los guardias de seguridad en su 
oficina viendo por televisión a la modelo: “Como ven hay fotógrafos del mundo entero 
que se aglomeran  a la entrada del palacio del festival”. Desde que arranca la película 
se desarrolla una escena en la que esta modelo es seducida por una fotógrafa
256
. 
El último grupo de películas que hemos reunido pertenecen a la década 
actual
257
. Son producciones que van desde la comedia romántica al thriller siendo un 
resultado de todo lo visto con anterioridad. Entre ellas
258
están Picture me, a model´s 
diary (Ole Scell y Zara Ziff, 2010), Pago Justo (Made in Dagenham, Nigel Cole, 2010), 
For lovers only (Michael Polish, 2010), The woman that dreamed about a man (Per Fly, 
2010), Sleepless Fashion (Yin Lichuan, 2010), Circuit (Xavier Ribera Perpiñá, 2010), 
We'll Take Manhattan (TV)( John Mckay, 2012), Azul y no tan rosa (Miguel Ferrari, 
2012), 20 años no importan (20 ans d'écart, David Moreau, 2013), El mundo de la 
moda (World of Fashion, Sanjay Khandelwal, 2013), Un amor de diseño (Love of 
Design, Michael Damian, 2014), Fashion King (Paesyeonwang, On-Ki-Hwan, 2014), 
Natasha (Sandeep Raisingghani, 2014), Fachon models (Rafael Montero, 2014), 
Fashion Chicks (Jonathan Elbers, 2015), Chic! (Jerôme Cornuau, 2015), The Girl in the 
Photographs (Nick Simon, 2015), Creative Control (Benjamin Dickinson, 2015), 
Macho (Antonio Serrano, 2016), The Model (Mads Matthiesen, 2016) y la ya citada 
                                                 
256
 La caracterización de este personaje representa a la perfección el rol de la femme fatale tanto física 
(mujer imponente, rubia, alta, delgada, muy atractiva) como psicológicamente (mujer fría, ambiciosa, 
sexual). 
257
Hemos encontrados otras producciones pero la presencia del fotógrafo es muy puntual: las francesa 
Holy Motors (Leos Carax, 2012), la italiana Alaska (Claudio Cupellini, 2015) u otras a las que no hemos 
podido acceder como las españolas Circuit (Xavier Ribera Perpiñá, 2010) y Natasha (Sandeep 
Raisingghani, 2014) que coinciden en proporcionar dos personajes cada una con relevancia dentro de la 
historia, la brasileña Belleza Real (Real Beleza, Jorge Furtado, 2015) y las  estadounidenses Outlaw 
(2016), dirigida e interpretada por el fotógrafo de moda Tyler Shields, y Fashionista (Simon Rumley, 
2016).  
258
 En estas películas destaca el trabajo con ordenador para el procesado fotográfico y el uso de cámaras 
digitales. 
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Zoolander No 2 (Ben Stiller, 2016). La diversidad de nacionalidades aquí es más 
notable y no predomina la estadounidense, con películas de procedencia  europea, 
asiática e hispanoamericana.  Picture me, a model´s diary (2010)
259
 es un documental o 
película diario. Está dirigida por la pareja formada por Ole Schell y Sara Ziff con 
edición propia y producido por David Hochschild. Incluye grafismo y se centra en el 
viaje de Sara como modelo a los 18 años a París y su carrera hasta los 23 que es cuando 
ingresa en la Universidad de Columbia. En ella los fotógrafos son considerados como 
depredadores que exprimen al máximo a las chicas poniéndolas, incluso, en situaciones 
comprometidas. La protagonista pasa por la Semana de la moda de Nueva York, se 
entrevista con todo tipo de profesionales del sector (entre ellos varios fotógrafos) y posa 
en desfiles y sesiones (Figura 99). La película aborda temas espinosos relacionados con 
la industria de la moda como la contratación de menores, los desórdenes alimenticios de 
las modelos, el abuso de medicamentos para mantener el ritmo, la exposición a 
situaciones no deseadas como desnudarse en el backtage con la libertad de los 
fotógrafos para tomar fotos de ellas (00:34:49 y 00:45:04). En el 00:21:16 aparece una 
sesión de interior donde un fotógrafo da indicaciones a Sara, “Exactily”, le dice. Es una 
promocion de Marie Claire París- Italia (Figura 98). 
     
Fig. 98 y 99   Ole Schell y Sara Ziff , Picture me, a model´s diary, 2010 
 
De Pago Justo (2010) podemos destacar la estética de los títulos de crédito muy 
afín a la de la publicidad televisiva de finales de los 60 pero con un aire renovado. Las 
composiciones juegan con la imagen fija y en movimiento dentro de estructuras en 
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 Este documental refuerza la idea transmitida por Models (1999), el sacrificio, los obstáculos y abusos 
por los que debe pasar una modelo para triunfar. También es similar, como dijimos, a Frankie (Fabienne 
Berthaud, 2005) drama con factura de falso documental en el que vemos la angustia creciente que sufre 
una modelo que desea escapar de ese mundo. En ella aparece un fotógrafo real, Christian Wiggert y todo 
el proceso de una sesión de fotos en estudio.  
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mosaico y tonalidad vintage (Figuras 100, 101 y 102). La cuarta captura muestra este 
dato: “En 1968 había 55.000 trabajadores en la Fábrica Ford de Dagenham…” (Figura 
103) y en el siguiente: “y 187 mujeres”260. Mientras transcurren los primeros planos con 
los créditos una voz en off relata la importancia de esta fábrica.  
  
Fig.100  Higel Cole, Pago Justo, 2010              Fig. 101 Higel Cole, Pago Justo, 2010 
  
Fig. 102 Higel Cole, Pago Justo, 2010              Fig.103  Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 
 
En esta película sólo aparece una escena relacionada con la fotografía de moda, 
concretamente, se trata de una sesión de fotos de estudio, siendo su localización el 
interior de la fábrica Ford de Londres donde trabajan las protagonistas. Esta escena 
tiene un gran significado dentro de la historia ya que se sitúa en un momento avanzado 
del desarrollo de la misma, cuando la reivindicación de las trabajadoras está llegando a 
su cenit y está en juego su prestigio y la negociación. 
  
           Fig. 104 Higel Cole, Pago Justo, 2010                      Fig. 105 Higel Cole, Pago Justo, 201 
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 Este dato nos introduce en la trama de la película. Se trata de la reivindicación de esas 187 mujeres por 
un salario justo e igualitario.  
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Esta escena se inicia cuando una vecina de la protagonista, Rita, la saluda en la 
puerta de su casa y le comenta que creía que habían abandonado la huelga y vuelto al 
trabajo porque ha visto a una de sus compañeras allí. Rita le contesta que no, que siguen 
adelante con sus reivindicaciones y aquella le responde: “Oh, vaya, verás es que estoy 
segura de haber visto a Sandra en la fábrica” (01:09:47) (Figura 104).En el siguiente 
plano se ve a una mujer cubriéndose la cabeza con su chaqueta  dirigiéndose hacia la 
puerta de la fábrica (Figura 105). Avanza y gira la cabeza hacia la posición de la cámara 
descubriéndose que es Sandra, que camina apresurada mirando con recelo hacia atrás. 
En el contraplano aparece, de nuevo, la escena de Rita con la vecina que le pregunta 
extrañada: “¿A Sandra?” y ésta le contesta: “Sí, era ella”. Dándose cuenta que tal vez 
ha hablado más de la cuenta, la vecina termina la conversación diciendo: “Nos vemos 
luego” y se marcha. Al momento, Rita pide a su marido desde la puerta del piso que 
cuide de su hija mientras sale corriendo hacia la calle. En el 01:10:21 vemos a Sandra 
maquillada y vestida como una modelo con un traje de noche en un plató y, al fondo un 
coche (Figura 106). Hacia ella se dirige un fotógrafo que exclama: “¡Sí! ¡Genial! Me 
gusta. Es precioso [tocando el vestido]. Hola [sonriendo]. ¿Sally, no?”. Y ella responde 
tímidamente: “Sandra”. 
FOTÓGRAFO: Sandra, sí. [Se inicia la sesión]. Levanta la barbilla. Mira la luz, 
hacia ahí arriba, mira al pajarito…eso es, ponte un poco más sexy, eso 
es…fabuloso, tienes instinto…me tumbaré en el suelo ¿de acuerdo?...me gusta, 
me gusta…y eso me gusta aún más. No sé, chicos, pero yo he olvidado el coche 
[ella sonríe confiada] (Figuras 107). 
 
     
   Fig.106  Higel Cole, Pago Justo, 2010                Fig. 107  Higel Cole, Pago Justo, 2010 
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Fig. 108 Higel Cole, Pago Justo, 2010              Fig.109  Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 
Mientras tanto, en la parte superior de la nave que sirve de estudio, vemos la 
presencia de una figura de hombre, elegantemente vestido que observa la escena (Figura 
108). En ese momento que ella se deja llevar mira directamente a la cámara, 
fundiéndose en un sólo enfoque el de la cámara de fotos y la cinematográfica (Figura 
109). 
FOTÓGRAFO: Es genial chicos, vamos hacia arriba, hagámoslo desde arriba. 
Mira a la cámara…Sandra, mantenla, mantén esa pose…Sandra, ¿qué pasa? 
SANDRA: Lo siento, me dais un minuto. 
 
Sandra ha visto que su compañera Rita acaba de entrar a la nave y empieza a 
sentirse incómoda.  
FOTÓGRAFO: Tienes que volver. 
SANDRA: Sí, es sólo un minuto, lo siento. 
FOTÓGRAFO: Claro. 
 
Esta escena adelanta el significado del diálogo posterior que mantendrá con su 
compañera, líder del movimiento (01:11:18). La composición de las imágenes, tanto 
fotográfica como cinematográfica, desde el punto denotativo, cumple la regla de los tres 
tercios en tanto que el coche y la modelo se sitúan en el punto máximo de atención. 
Desde un nivel connotativo, la puesta en escena y las sugerencias que le hace el 
fotógrafo (“Ponte un poco más sexy”) es sexista hacia la mujer porque la convierten en 
objeto de deseo. Este episodio, a priori, echa por tierra toda la lucha por la igualdad que 
están librando. No sólo supone la traición a sus compañeras en el hecho de participar en 
una promoción de la fábrica que se niega a concederles sus derechos sino que representa 
a la perfección el sometimiento de la mujer a los deseos del hombre, a su dominación. 
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Yanire Lesmes Fradejas dice en su estudio: “El sector automovilístico261 también es 
común que utilice a mujeres bellas como reclamo sexual de sus campañas publicitarias. 
La función que tienen éstas es clara: atraer al espectador, seducirle e indicar sumisión 
hacia él” (2014, p.23)262. Esta escena podemos compararla con multitud de campañas en 
las que se relaciona al automóvil con esta imagen de la mujer. Lesmes Fradejas ilustra 
su trabajo con distintos ejemplos, entre ellos el que recogemos (Figura 110) donde 
vemos a Carla Bruni como modelo. Con respecto a este tema, el Informe de la Cuarta 
Conferencia Mundial sobre la mujer declara que:  
La violencia contra la mujer es una manifestación de las relaciones de poder 
históricamente desiguales entre mujeres y hombres, que han conducido a la 
dominación de la mujer por el hombre, la discriminación contra la mujer y a la 
interposición de obstáculos contra su pleno desarrollo (1995, p. 52). 
 
 
         Fig.110  Campaña Lancia Musa, 2008 
El diálogo que se produce entre ellas supondrá un empoderamiento de Sandra y 
un cambio de tornas: 
SANDRA: Esto es lo que siempre he querido. 
RITA: Lo sé. 
SANDRA: Oye, ni siquiera sé si me importa lo del salario, esto sigue siendo 
una fábrica de mierda…esto es sólo un boceto, pero ¿sabes?, sólo es un 
                                                 
261
 En el punto 4.2. de su trabajo, Lesmes Fradejas recoge el siguiente dato: “De las 339 quejas que recoge 
el Instituto de la Mujer del Ministerio de Sanidad, Servicios Sociales e Igualdad23 en el año 2001, el 
sector automovilístico se llevó el 14,49% de las quejas de los consumidores con motivo de que todas las 
campañas emitidas en medios convencionales y no convencionales eran absolutamente sexistas. Tanto por 
utilizar a la mujer como objeto de deseo y de atraer al consumidor, como por anularla de capacidad de 
inteligencia a la hora de utilizar un vehículo. Todos los denunciados eran anuncios plagados de lemas 
sexistas acompañados de sus respectivas imágenes” (2014, p.23). 
262
 En este aspecto el fotógrafo se hace cómplice para transmitir esa imagen sumisa de la mujer y se 
evidencia su afiliación a la voluntad del cliente, es decir, el dueño de la fábrica.  
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anuncio, pero llevará a algo, me pondrá el pie en la puerta… ¿sabes?, no quiero 
defraudaros [la interrumpe Rita] 
RITA: No nos has defraudado...No has vuelto a trabajar ¿verdad? Porque ese 
es el trato ¿no? Ellos te consiguen esto y tú vuelves al trabajo ¿no? Pero no has 
vuelto al trabajo ¿verdad? Así que…  
SANDRA: Sí, pero no usarán las fotos a no ser que... 
RITA: Oh, Sandra, mírate. Eres una modelo, es innato en ti, no podrían 
conseguir nada mejor, pero tú sí… 
(…) [De produce un corte y aparece en escena Sandra en albornoz. Se ha 
desvestido (Figura 111)]. 
FOTÓGRAFO: Ahí está…Ahora vamos contrarreloj, cariño. Acércate, quiero 
que te apoyes en ese vehículo, desviaré la vista. 
 
Entonces Sandra se abre su albornoz y un primer plano de su vientre muestra la 
siguiente frase: “Equal pay” (Igualdad en la remuneración) (Figura 112)263. 
 
     
   Fig. 111 Higel Cole, Pago Justo, 2010           Fig.112  Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 
En For lover only (2010)
264
 un fotógrafo estadounidense Yves (Mark Polish)
265
 
viaja a la capital francesa por razones de trabajo, sin embargo, a su llegada tiene un 
encuentro, por casualidad en la calle, con un antiguo amor, Sofía (Stana Katic), que 
ocasionará un cambio de planes y la transformación de ambos. El desarrollo es simple 
pero los personajes tienen dimensión ya que rememoran (quizás más en gestos que en 
                                                 
263
 Esta frase hace referencia la traducción del título en español de este filme: “pago justo”. 
264
Esta película independiente está dirigita por Michael Polish, hermano gemelo del protagonista, ambos 
colaboran en sus proyectos como co-directores, guionistas y actores, siendo conocidos en el cine como los 
hermanos Polish. Mchael debutó como actor en Hellraiser IV: El final de la dinastía sangrienta 
(Hellraiser:Bloodline, Alan Smithee, 1996) pero es conocido por realizar películas como Twin Falls 
Idaho (1999), Northfork (2003) y El granjero astronauta (The Astronaut Farmer, 2006).  
265
 Mark Polish es el guionista de este filme.  
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palabras) tiempos pasados que contrastan con su presente. La situación de nuestro 
protagonista se complica porque en ese momento está casado y tiene un hijo de corta 
edad pero no puede dejar pasar, de nuevo, la oportunidad de estar, al menos unos días, 
con su gran amor. Visualmente la fotografía en blanco y negro le otorga un halo 
romántico y nostálgico que conjuga con la historia, apela a la memoria, a un pasado 
idílico y consigue una efecto estético muy acabado que recuerda a la factura de los 
fashion films, de imagen variada y dinámica y utilización de ángulos sugerentes. No 
obstante, lo interesante de esta película, con respecto a otras analizadas, es que utiliza 
otro recurso expresivo fuera de los ya comentados. En este caso, como ya adelantamos 
al principio de este apartado, no se trata de un proceso o técnica sino que es un recurso 
fotográfico de control de la cámara: el enfoque
266
. Una escena que ilustra esto 
(00:29:08) es en la que Yves fotografía a Sofía en la playa. Este fragmento es 
significativo. Para el protagonista el enfoque fotográfico es una forma de explicar lo que 
busca en la vida. Este recurso se convierte en metáfora de la situación que vive, desea 
distinguir el camino qué ha de tomar entre dos opciones, ella o su vida actual: 
SOFÍA: ¿Qué ves cuando miras a través de la cámara? 
YVES: ¿En serio me estás entrevistando? 
SOFÍA: No es una entrevista, es sólo…una pregunta ¿Sabes? 
YVES: Baja la cabeza [Él está enfocándola con su cámara] 
SOFÍA: Quiero decir. ¿Qué buscas ahí? [Ella mira hacia la cámara] 
YVES: No sé, enfocar. Tratar de encuadrar la imagen. Sentir. ¿Entiendes? 
Entre dos cosas. No sé. Uno sólo toma las fotos.  
    
Fig. 113 y 114 Michael Polish, For lovers only, 2010 
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En esta película el sensor es el foco al ser una cámara digital. El enfoque hace coincidir los rayos 
luminosos reflejados por la o las figuras que se quieren fotografiar con el foco de la lente. Normalmente 
se entiende por enfocar el recurso técnico que posibilita obtener una imagen nítida. 
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A continuación, el pañuelo blanco de ella cubre sus cabezas (Figura 115) 
simbolizando que ambos están, en ese momento, en un mundo aparte, aislados de sus 
realidades cotidianas sin importar nada más que el instante que están viviendo. Desde el 
punto de vista visual, este fotograma recuerda formalmente, por la posición de la pareja 
y fondo neutro, al cuadro de René Magritte, Los amantes, 1928 (Figura 116), aunque el 
tema que trata este pintor es la incomunicación.   
   
Fig. 115 y 116 Michael Polish, For lovers only, 2010 
 
   
Fig. 117, 118 y 119 Michael Polish, For lovers only, 2010 
 
Más tarde, en una habitación de hotel inician una sesión de fotos en la intimidad. 
En ella se suceden una serie de fotogramas (Figuras 117-124) donde la imagen se 
corresponde con el diálogo y con el enfoque y desenfoque de la imagen 
cinematográfica. De nuevo, este recurso se hace metáfora pero esta vez con matiz 
sexual. Aquí Yves realiza un enfoque selectivo de ella regulando el diafragma. 
   
Fig. 120, 121 y 122 Michael Polish, For lovers only, 2010 
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Fig. 123 y 124  Michael Polish, For lovers only, 2010 
 
Otro fragmento en el que encontramos el diálogo entre lo fotográfico y lo 
cinematográfico es en un paseo de la pareja. Él quiere fotografiarla y le dice: “Espera, 
tengo buena luz”. Entonces ella bromea con el gesto, como vemos en el fotograma con 
títulos sobreimpresionados, (Figura 125) : “Rápido, estoy posando”.  
 
Fig. 125  Michael Polish, For lovers only,  2010 
 
Y otra referencia es una que hace alusión al trabajo de un fotógrafo en una 
revista, En la tercera escena (00:13:23), Sofía (posiblemente editora de una publicación 
de moda) entrevista a un fotógrafo (Jean-Claude Thibaut): 
SOFÍA: ¿Cómo se convirtió en fotógrafo? 
FOTÓGRAFO: Yo tenía una historia, de hecho había una chica que me empujó 
al negocio, ella era una actriz joven. Y entonces me convertí en fotógrafo. Un 
clic aquí, un clic allá. 
SOFÍA: Y ¿te gusta? 
FOTÓGRAFO: Me gusta. 
SOFÍA: ¿Qué has hecho en los últimos años? 
FOTÓGRAFO: Buscando algo, conseguí algunos trabajos. Tomé drogas… 
¿Estás tomando notas?... Pero puedo ver el cielo de nuevo porque miro hacia 
arriba… Aprovechando los domingos, yendo de compras, los pequeños 
momentos… ¿Le gusta París? 
SOFÍA: ¿Me gusta qué? 
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FOTÓGRAFO: Lo que usted quiera contarme. 
SOFÍA: Me gustaba París. Fue…así…ya sabe.  
 
Este diálogo muestra aspectos del trabajo de este profesional, que en ocasiones, 
es poco estable, que requiere mucho tiempo de jornada y en el que se dan relaciones con 
personas de la farándula. También aquí ella revela en su última frase su experiencia 
dolorosa. La protagonista de The woman that dreamed about a man (2010),  es 
Karen
267
 (Sonja Richter), una exitosa fotógrafa con poco tiempo para dedicárselo a su 
familia. La primera escena es una sesión de exteriores. Karen dirige a un gran equipo de 
personas, hace comentarios a la modelo similares a los vistos en otras películas y 
finalmente agradece a todos la colaboración. En el 00:16:33 sale procesando, con una 
aplicación de edición, las fotos de la sesión anterior. En el 01:25:58, una nueva sesión 
en el interior de un gran edificio muestra a una modelo vestida con traje negro y unas 
alas, que se asoma por una barandilla. Karen hace las tomas desde abajo coincidiendo 
con el punto de vista de la cámara cinematográfica. Indica a la estilista que retoque a la 
modelo, termina la sesión y, de nuevo, revisa el resultado en el ordenador junto a su 
equipo. Ambas imágenes (Figura 126 y 127) recrean sus obsesiones que parten del 
sueño recurrente que la llevó hasta Machik. La película finaliza con un gesto serio de 
Karen, parece estar recordando la experiencia dolorosa por la que ha pasado.  
 
   
Fig. 126 y 127 Per Fly, The woman that dreamed about a man, 2010 
 
                                                 
267
 Es una mujer de unos 40 años, de cabello rubio con flequillo y en melena, atractiva y con estilo. Su 
hogar está decorado con obras suyas y la relación con su marido y su hija se percibe como feliz. En el 
trabajo se muestra con seguridad pero cuando conoce a Machik (Marcin Dorocinski) comienza a mostrar 
un carácter obsesivo. La pasión que siente por este hombre le hará caer en la sumisión.  
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En Sleepless Fashion (2011), drama chino, el fotógrafo Wang (Taili Wang) es 
un tipo sonriente, amable, procedente del campo y se distingue porque está 
caracterizado con una gorra que lleva puesta casi siempre. Su jefe lo presenta a Zhou 
Xiaohui (Vic Chou), que está buscando personal para montar una nueva revista, de esta 
manera:  
JEFE: Intentó entrar seis veces en el Instituto de Fotografía, sin embargo, se 
convirtió en un fotógrafo autodidacta y consiguió un trabajo en fotografía de 
bodas tomando fotos para 118 nuevas parejas de recién casados y luego llegó 
aquí  por su primo más joven, nuestro antiguo fotógrafo. Durante cinco años 
ha tomado fotos de platos de comida, medicinas y noticias locales, etc... 
WANG: Para ser honesto, trabajar para una revista de la moda (MAG) ha 
sido siempre mi sueño. 
 
En los título de crédito 20 años no importan (2013) también encontramos el 
diálogo entre fotografía y cine con sucesivas portadas de revistas de moda (Figura ). En 
ella sólo hay una escena, pero significativa, protagonizada por una desagradable 
fotógrafa (Blanche Gardin) en una sesión de exteriores (01:11:29). Los responsables de 
la agencia donde trabaja Alice Lantins (Virginie Efira) y ella están esperando a 
Balthazar Apfel (Pierre Niney) que va a posar como modelo: 
LA FOTÓGRAFA: Alucino, me dijeron que era guapo, no un sapo. 
LISE: Patrick, cielo [Va a besarla y la fotógrafa la mira con asco y hace un 
gesto de repulsión].  
LA FOTÓGRAFA: Quieta pareces enferma. No. 
VINCENT KHAN: Tú, desde luego tienes buena cara ¿Eh? 
LA FOTÓGRAFA: Si quitas la lengua de mi culo me tiro un pedo [Todos 
carcajean de manera forzada] ¿Qué mierda es ésta?¿A quién estamos 
esperando? 
LISE: Eso ¿A quién estamos esperando? 
ALICE: Pues ya no hay que esperar porque ya llega. Había un atasco y ahora 
ya está a punto de llegar [Muy nerviosa]. 
LA FOTÓGRAFA: Vale [De forma muy malhumorada] (…) Vale que me 
aclare, estoy esperando en mitad de un charco a un tío que no conoce ¿Nadie? 
[Dice gritando con las manos en los bolsillos y gesto muy agresivo]. 
LISE: Sí, nadie sabe quién es [Sonriendo].  
LA FOTÓGRAFA: ¿Te pagan por decir gilipolleces?¿O qué? 
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VINCENT KHAN: Vamos Patrick, hace bueno [Señalando al cielo con los 
dedos índices]. Tranquila, relax, disfruta [Inspira] Respira. 
LA FOTÓGRAFA: Joder…Pon pantallas por todas partes. [Aparece 
Balthazar, ya listo]. Anda pero sin han encogido a Kortajarena. Es de coña, 
¿Eso es Balthazar?[Todo su séquito ríe a carcajadas]. Vamos a intentar repetir 
esta aunque la de la izquierda que no ponga cara de pez. Baja las cejas. 
Jennifer, venga, pon interés, recuerda a la que quizás era la primera opción 
¿Eh?. La de la burbuja…intenta ser sensual, no olvídalo, intenta tener un aire 
infantil. La de la derecha, la oscurita ¿Qué pasa? ¿Eres modelo o pasabas por 
aquí? Céntrate, por favor, acércate a la burbuja ¡No! Detrás vas a estar 
mejor. Antonella, mirada más inteligente, por favor [Suspira]. 
BALTHAZAR: ¿Siempre es así? ¿Esto es normal? 
LA FOTÓGRAFA: Baltimore ¿qué dices? 
BALTHAZAR: ¡¡¡Balthazar!!! 
LA FOTÓGRAFA: Sí, Balthazar, eso ¿Podrías sonreír? ¿Qué, qué te pasa? 
¿Te has tirado un pedo en la burbuja? 
BALTHAZAR: Perdone ¿Le importaría hablarme mejor? 
LA FOTÓGRAFA: No te oigo. 
BALTHAZAR: Digo, que si le importaría hablarme mejor.  
LA FOTÓGRAFA:¡Más alto! 
BALTHAZAR:¡Joder!¡Qué sea más educada! No se habla así a la gente, no 
es correcto 
VINCENT KHAN:¿Algún problema? 
LA FOTÓGRAFA: Si, el sindicalista ese de ahí [Indica hacia la burbuja donde 
está introducido Balthazar] 
VINCENT KHAN: Patrick, no seas vulgar, cálmate, por favor, cálmate 
¿Vale? 
LA FOTÓGRAFA:¿Qué me calme? ¿Qué me calme? Me dejo la piel para que 
sacarle partido, parece que va a un entierro, parece un niño burbuja yendo 
por Central Park. 
BALTHAZAR: Vale, gracias, muchas gracias [Empieza a avanzar dentro de la 
burbuja] Ya está, se acabó, me largo.  
LA FOTÓGRAFA: Sí, pues vete, venga. 
 
Entonces Alice se acerca a Balthazar y le dice que es una “perra”, que debería 
haberle avisado pero que se disculpe: “Si no la vas a volver a ver en tu vida, si da igual, 
¿Eh?”. Él no accede y a ella la despiden.  
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En El mundo de la moda (2013), Fashion King (2014), Fachon models (Rafael 
Montero, 2014), Fashion Chicks (2014) y Chic! (2015) la presencia del fotógrafo es 
mínima y anónima. Un amor de diseño (2014) arranca con unas imágenes panorámicas 
de Manhattan. Después un plano interior enfoca una ventana y oímos las indicaciones 
de Bruno
268
 (Anthony Hickox) mientras la cámara efectúa un travelling retro y vemos 
que se trata de la maqueta de una casa que se está usando como atrezo para una sesión 
de estudio.  
BRUNO: ¿Dónde está la modelo? [La chica está llorando en su camerino y se 
niega a salir de allí] ¿Qué pasa? ¿Y la editora de moda? [Van a buscarla]. Por 
favor [Contesta irritado]. Un poco más a la izquierda [Sigue preparando la 
escena] (…) Vamos, ponedla en su sitio, vamos fatal de tiempo…vamos… [Se 
impacienta] Fuera de plano, por favor [Queda todo listo. La modelo queda 
dentro de la maqueta]. Vale, no te muevas, siente la luz en los ojos, eso es, la 
caja representa un mundo de locos y tú intentas encajar en él, la caja no puede 
contenerte, quieres salir de la caja…maravilloso…perfecto [La editora Jefe 
comenta a los clientes que el tema elegido es Alicia en el País de las 
Maravillas]. ¡Eso es, eso es! ¡Alto ahí! Perfecto. 
 
En ese momento suena un flash, el plano queda en blanco tras el fogonazo y se 
congela la imagen. En el siguiente plano, vemos esa misma imagen en la portada de una 
revista que está expuesta en un kiosco de prensa (00:05:55) (Figura 128). La 
protagonista, Danielle
269
 (Giulia Nahmany), una chica con medidas normales, alude a la 
tiranía de la moda con este comentario: “¿Cuándo van a aceptar los fotógrafos el hecho 
de que en el mundo real las mujeres pesan más de 40 kilos”. Y la compañera contesta: 
“Y tanto que sí”.  
                                                 
268
 Representa a un hombre de edad madura, más de 45 años, complexión delgada y flexible, pelo muy 
corto, con gafas de sol en la frente, americana de ante y pantalones vaqueros  negros, de carácter fuerte y 
dinámico.   
269
 Danielle es una chica joven, con cabello rubio y largo, con algo de sobrepeso, alegre y decidida.  
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En el 01:00:42 se muestran nuevas copias fotográficas de la sesión que ha hecho 
Danielle a los diseños  de su colección (Figura 129). En el 00:55:56 Danielle hace las 
fotografías de sus diseños con amigas de Rumania, les dice que se relajen, que se 
muevan con soltura. Después de la sesión, la película muestra el procesado de las 
imágenes con el ordenador (Figura 130) y asistimos a un desfile de cierre.  
   
Fig. 128, 129 y 130 Michael Damian, Un amor de diseño, 2014 
 
En Macho (2016), comedia mexicana, encontramos a un personaje secundario 
en el fotógrafo italiano Filippo (Gianfranco Reni). Lo vemos en acción en el 00:32:40 
haciendo un reportaje al protagonista, Evaristo Jiménez (Miguel Rodarte). Cuando 
Evaristo no accede a seguir sus indicaciones, se enfada e inicia una retahíla de insultos 
en italiano. Películas que podemos destacar con personaje protagonista son We'll Take 
Manhattan (TV) (2012) que recrea la sesión fotográfica que  David Bailey realizó a 
Jean Shrimpton en Nueva York en 1962, Azul y no tan rosa (2012), drama venezolano 
que narra la problemática de un fotógrafo homosexual, y Creative Control (2015) o The 
Model (2016), dos cintas donde queda muy bien definido el personaje del fotógrafo. En 
ambas responde al prototipo de fotógrafo masculino: guapo, independiente, bien 
relacionado socialmente, con dinero y estilo y con mucho éxito con las mujeres. El 
primero, Win, amigo del protagonista, tiene más marcado el rasgo irreverente. Es 
juerguista, vicioso, superficial y mujeriego. El desarrollo del segundo (Shane White) es 
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LA REPRESENTACIÓN DEL FOTÓGRAFO DE MODA EN EL CINE 
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III.1.  INTRODUCCIÓN 
Antes de iniciar el análisis de la categoría propuesta, y tras presentar las 
películas con las que trabajamos y el acto fotográfico que se da en ellas, debemos 
definir varios conceptos contenidos explícita e implícitamente en el título de este 
Capítulo III. Estos son los de: representación, personaje de ficción (figura) y 
caracterización. En el Capítulo IV delimitamos la definición de fotógrafo de moda tanto 
como profesional (personaje real) como personaje de ficción cinematográfica.  
 
III.1.1. Representación 
Si nos remitimos a la procedencia de la palabra “representar”270 comprobamos 
que deriva de la palabra latina “representatĭo” que significa hacer presente algo con 
palabras o figuras, referir, sustituir a alguien o ejecutar una obra en público, es decir, 
poner en escena por diversos motivos, ya sean estéticos, de entretenimiento u otros, una 
idea o imagen que sustituye a la realidad. Como vemos este concepto de representación 
escénica procede del ámbito teatral. Lo interesante de este concepto de representación 
es que no se limita exclusivamente a la caracterización de personajes, como ahora 
explicaremos, y ya vimos, sino que supone poner en escena toda una historia a partir de 
la utilización de recursos tales como la propia escenografía, la iluminación, el sonido, la 
música, el vestuario, los diálogos. La adecuación de todos estos elementos contribuye a 
que la obra tenga mejor o peor consideración por parte del público y, a un aspecto que 
aquí nos interesa, es capaz de otorgar verosimilitud a la propuesta. 
En el caso de la representación de personajes en películas de ficción podemos 
referirnos a la narración gráfica, medio de expresión y comunicación con características 
propias aunque incluido dentro del grupo de la literatura, el teatro y, por supuesto, el 
cine. Se puede definir como un arte que cuenta una historia o transmite información  (un 
mensaje) a través de imágenes ya que por sí mismas conllevan un hecho narrativo, una 
                                                 
270
 Ya hemos adelantado este concepto dentro del apartado II.2. con referencia a la imagen fotográfica y 
cinematográfica, ahora nos centraremos en lo que se entiende por representación de un personaje de 
ficción.  
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sucesión de sucesos. Hablaríamos, por tanto, de la imagen secuencial que utiliza el 
mecanismo temporal-narrativo para mostrar algo y del encadenamiento sucesivo de 
imágenes que es el que desarrolla la acción. Dentro de la narrativa gráfica podemos 
diferenciar la imagen estática, propia de la fotografía y la pintura, de la imagen, como 
decimos, secuencial que se divide a su vez, en imágenes en movimiento donde 
ubicaríamos el cine e imágenes fijas que provocan sensación de movimiento como es el 
caso de los cómics o los story-board, por ejemplo. Todos estos tipos comparten 
conceptos, recursos y lenguaje comunes aunque con rasgos propios dependiendo de su 
relación con el espacio y el tiempo.  
 Si aunamos representación y narración, ya sea gráfica o no, llegamos a un 
concepto común: la identificación, que nos ayuda a comprender la interpretación y los 
significados que los individuos otorgamos a las historias transmitidas por las películas 
analizadas y en general al acto de consumir productos audiovisuales. De hecho, es el 
receptor el que reconstruye en su mente, a partir de las imágenes y del lenguaje 
utilizadas por el autor, a los personajes, que, desde este punto de vista, adquieren 
diferentes formas según el observador ya que la representación es algo personal que 
tiene que ver con los conocimientos previos y las propias experiencias. Y, según 
afirman investigaciones recientes, el ser humano necesita la narrativa (relatos e 
historias) para construir su identidad, para estructurar su experiencia, es una 
condición ontológica de la vida social y es aquí donde la identificación con los 
personajes juega un papel determinante. Sommers afirma a este respecto que: 
Su investigación nos muestra que los relatos guían la acción; que la gente 
construye identidades (aunque múltiples y cambiantes) situándose dentro de un 
repertorio de historias trabadas: que la “experiencia” se constituye a través de 
narraciones; que la gente da sentido a lo que les ha ocurrido y está 
ocurriéndoles al intentar encajar o en cierta forma integrar lo que les ocurre 
dentro de uno o más relatos; y que la gente está guiada en ciertas maneras, y no 
otras, a partir de proyecciones, expectativas y recuerdos derivados del múltiple, 
y en última instancia, limitado repertorio de narraciones sociales, públicas y 
culturales disponibles (1994, p. 614). 
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Pero la investigación sobre la narrativa también es, al mismo tiempo, 
un método de conocimiento. Como señala Denzin: “Vivimos en el momento de la  
narración. Está produciéndose el giro narrativo
271
 en las ciencias sociales... Todo lo que 
estudiamos está dentro de una representación narrativa o relato. De hecho, como 
académicos somos narradores (…). Llamamos teorías a esas historias” (2003, p.11).  
 
III.1.2. Personaje de ficción 
Según lo estudiado un personaje de ficción
272
 se define como un ser, humano (o 
de cualquier otro tipo)
273
 que impulsa la acción. La representación del mismo tiene que 
ver con lo que ve. El receptor o espectador suele reconstruir en su mente a los 
personajes a partir de lo que el propio personaje ve o habla. Por ello, dicha 
reconstrucción remite a un personaje real a partir de la experiencia y el bagaje del 
espectador adquirido en diferentes formas.  
En el apartado de Metodología y diseño de categorías expusimos el esquema que 
seguiríamos para analizar tanto la descripción física como psicológica y social de cada 
personaje seleccionado
274
. Así, los elementos fundamentales -que no los únicos que 
contemplaremos- para la caracterización de un personaje son: la edad, el sexo, la 
situación y nivel de relación social, resaltar su pasado oculto (si lo tiene) y destacar, 
asimismo, su carácter que está íntimamente unido a la acción y al avance de la historia y 
                                                 
271En el contexto posmoderno surge este concepto, “giro narrativo”, que sugiere pensar “las tramas 
narrativas como la refiguración del tiempo o la experiencia vivida” (Sánchez Ciesas, 2014, p.5), 
Recuperado en:http://slidegur.com/doc/145471/el-giro-narrativo 
272
Como figura (este concepto lo relacionamos con el de personaje de ficción dentro del ámbito de la 
representación) se entiende a toda forma exterior de un cuerpo, a la forma del cuerpo de una persona o la 
representación visual, gráfica o plástica de esa forma. Es un término que puede emplearse en múltiples 
contextos pero apela, sobre todo, en nuestro caso, a la parte externa del personaje que como elemento de 
una película es también eminentemente visual. Como en el ámbito de la literatura, muchos de los 
personajes cinematográficos serán un “símil” de la realidad, se referirá a algo que es representativo, y 
como en el teatro, tiene que ver con el personaje principal de una obra y el actor que lo representa. 
273
En nuestra búsqueda no hemos encontrado personajes animados que representaran a un personaje 
fotógrafo de moda, es más, sólo hemos hallado una película animada que sí trata el tema de la moda 
titulada Barbie: Moda Mágica en París (Barbie: A Fashion Fairytale, William Lau, 2010).  
274
 Como expusimos, dicho esquema lo confeccionamos a partir de la consulta de varios manuales de 
construcción de personajes, adoptando, finalmente, las conclusiones recogidas sobre los mismos por 
Elena Galán Fajardo. 
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que se muestra a través de su actuación. Estos detalles tienen un orden de aparición a lo 
largo del guión ya que los más esenciales deben mostrarse de inmediato con el fin de 
“enganchar” al espectador y deben repartirse a lo largo de la trama, dosificarse. Con 
respecto a los personajes secundarios, que en este trabajo tienen una cabida menor, 
como hemos visto, hay que recalcar el escaso desarrollo dramático que se les concede, 
suelen ser personajes planos pero tienen la función esencial de afectar con su presencia 
y acciones al personaje principal y a la propia historia. Veremos que se cumple la 
premisa de que los diferentes tipos de personajes de ficción están muy influidos por el 
personaje clásico
275
 que copa el 90% de todas las producciones
276
. Dentro de la posible 
variedad hay diferencias según el desarrollo del mismo dentro de la historia: los 
personaje complejos, circulares o redondos o los planos o lineales que suelen 
corresponden con personajes estereotipados y de escasos rasgos de personalidad. Y 
también podemos incluir en esta clasificación a los personajes tipo. Los personajes 
“modernos”, cuyo origen está en los años 50, son nuevas reformulaciones de los 
clásicos. Entre ellos podemos citar al personaje pragmático que se ubica principalmente 
dentro del género de comedia. Este tipo parte de un modelo repetido de conducta, de un 
estereotipo y ha sido adoptado por el cine de autor. Normalmente, el conflicto lo lleva a 
la contradicción ya que el cambio de contexto suele influir también en su cambio de 
comportamiento. El personaje colectivo o coral suele cobrar sentido dentro de un 
contexto determinado en el que los distintos agentes concurren o se oponen según una 
premisa moral.  
 
                                                 
275
Este modelo de personaje, heredero de los fundacionales del relato (identificados como preclásicos y 
donde se encuentran dos tipos: el épico y el trágico) diseña a una “persona” a partir de una representación 
coherente dentro de lo considerado verosímil socialmente añadiéndosele una fuga o atributo discrepante 
al estereotipo generalizado. Este personaje tiene un trasfondo histórico, un propósito, una meta 
obstaculizada para crear conflicto y procurar su transformación.  
276
 Habitualmente, la construcción de personajes sigue los patrones clásicos o derivados porque son los 
más reconocibles y, por tanto, son modelos estratégicos, no obstante, suelen incluirse componente 
imprevisibles (que les asemejan más a la persona real) sin por ello producirse alteración en el relato. 
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La caracterización de personajes de ficción, en general, hace referencia al 
aspecto, las acciones que realiza, lo que dice (palabras) y lo que piensa
277
. 
Normalmente, el autor de todo personaje construye la apariencia del mismo procurando 
que ésta transmita información de su personalidad, facilitando así la captación rápida 
por parte del espectador
278
 de la mayoría de sus atributos o, por el contrario, si lo que 
desea es romper estereotipos y tópicos, la apariencia física no irá en consonancia con 
sus acciones, provocando, de esta manera, expectación en el receptor.  





esenciales para adaptar las características fisonómicas del actor a las del personaje que 
debe interpretar en consonancia con lo establecido por los protocolos de actuación tanto 
en relación a los actores como a los diversos géneros escénicos, y con la supervisión de 
la producción (planificación general).Según Dwight Swain, los detalles relacionados 
con la apariencia y la conducta del personaje, recogidos en el guion cinematográfico, lo 
dotan de individualización (recordemos que el tag, denominado por Jacques Lacan 
como “rasgo unario”, suele ser un rasgo distintivo y personal que contribuye a ello) así, 
al contrario que sucede en la literatura, los pensamientos de los personajes deben 
representarse a través de medios y recursos fílmicos.  
La caracterización es una parte esencial que define a los personajes también a 
partir de otros elementos como son los decorados o escenarios que permiten su 
ubicación espacio-temporal, nos muestra sus intereses, lo que envuelve al personaje, de 
la clase social a la que pertenece e, incluso, puede convertirse en otro protagonista más. 
Aspectos más sutiles de caracterización del personaje serán la iluminación que en este 
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En el cine se dan expresiones multimodales que componen el discurso integral de la película, es decir, 
incorpora dos o más modos comunicativos. Así, los gestos de los actores, sus expresiones faciales, las 
actividades físicas o las representaciones visuales, por ejemplo,  pueden combinarse con canciones, el 
habla o escritos para contar un relato. 
278
 Este aspecto remite directamente a la “fachada personal” de Erving Goffman. 
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 La virtud del maquillaje radica en definir una tipología de personajes y sirve para crear realismo o todo 
lo contrario. 
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A parte de la enorme importancia del vestuario en la caracterización -ya discutida en la Primera Parte 
de esta tesis- hay un elemento fundamental que depende siempre del género cinematográfico: los 
accesorios. En estas películas el accesorio por antonomasia será la cámara fotográfica que es común a 
todos los protagonistas en muy diversas circunstancias y formatos. 
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tipo de películas analizadas cobra mayor importancia que en otras (depende también de 
la trama, la calidad del filme y su género) porque en muchas de ellas se ha intentado 
emular (relación dialógica) la iluminación fotográfica
281
cuidando su variabilidad según 
la representación de sesiones fotográficas de estudio o de exteriores, localizaciones del 
lugar de trabajo del protagonista o el ambiente de la época:  
La calidad técnica produce la calidad expresiva: la delicada gradación en las 
altas luces, una discreta gama de colores y tonalidades en las sombras 
profundas, una escala de matices y valores entre la luz y la sombra, así como el 
contraste, la densidad y el equilibrio de color apropiados al modelo son 
elementos que nos se deben dejar pasar por alto (Taylor, 1982).  
 
Además, está la composición del plano con encuadres determinados que pueden 
enfatizar más unos rasgos de personalidad que otros o la entrada a escena de los 
personajes, la dirección de actores para informar sobre el carácter del protagonista 
según la distribución y comportamiento de los demás intérpretes, los códigos gráficos y 
los códigos sonoros como los leit-motiv. Acompañando a esto que mencionamos 
debemos enumerar los elementos extradiscursivos que caracterizan al personaje como 
son el género cinematográfico (ya mencionado) que crea una serie de expectativas sobre 
el tipo de personaje que se presenta, el conocimiento previo sobre el personaje o la 
imagen del actor que va a interpretarlo. En este Capítulo III, aparte de describir los “tres 
ejes fundamentales” (rasgos) de caracterización del personaje, incluimos el análisis del 
texto, el contexto y el subtexto que se desprende de la representación de los personajes. 
Estos tres elementos están siempre dentro de cualquier relato y todos son importantes en 
dicha caracterización. Como texto
282
entendemos el guion escrito de cada una de las 
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 La iluminación y la pose cuidadosamente controladas del tipo específico de la fotografía de moda, 
pueden transmitir sentimiento, emociones y tendencias. Todos estos detalles nos muestran una falsa 
naturalidad de la toma fotográfica que le otorga connotación (imagen simbólica). Así, estamos ante una 
imagen compleja que requiere interpretación. Como decimos, una buena toma fotográfica de este tipo 
significa la suma de ciertas cualidades diferentes. La iluminación, la composición, la pose, el estilo 
fotográfico, el escenario y el dominio técnico son algunos de sus elementos esenciales.  
282
 Hemos descartado profundizar en otros tipos de textos que componen las películas como es el caso de 
la música tanto diegética como extradiegética porque, en primer lugar, sobrepasa los objetivos marcados 
para este trabajo y, segundo, porque hemos priorizado el análisis visual al tratarse de dos disciplinas cuyo 
nexo común es la imagen. No obstante, haremos una excepción con varios ejemplos de películas 
pertenecientes al género musical porque la música instrumental, aunque es extradiegética, funciona como 
acompañamiento de la voz, que es diegética y parte necesaria del diálogo en este tipo de filmes. 
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películas analizadas formado por palabras, pudiendo ser un monólogo o un diálogo
283
. 
Para José Patricio Pérez Rufí, el análisis del discurso verbal debe estar unido al del 
análisis de la caracterización del personaje principal que es, en definitiva, el enunciador 
de aquel. Creemos, como él, que el análisis de la caracterización de los personajes debe 
ir acompañado del análisis de su discurso verbal, sobre todo, en películas de relato 
clásico aunque esto no quiere decir que prescindamos del mismo en las denominadas 
“modernas” o “posmodernas”. Señala que: “(…) el estudio de la comunicación oral 
cabría entenderse dentro de un análisis del personaje en cuanto simulación verosímil de 
la persona, utilizando la expresión de Casetti y Di Chio, por cuanto sería necesario 
aplicar una metodología eminentemente fenomenológica (Casetti y Di Chio, 1991, 
p.177 y ss.)” (Pérez Rufí, 2010, párr. 5). En cuanto al discurso como expresión verbal 
cita los puntos de vista de distintos autores. Así se le atribuye una función principal que 
consiste en “la transmisión de una información que haga avanzar la historia; en un 
segundo lugar, suele citarse la revelación que hace del personaje “(…) debe pues 
convertirse en una vía más de exposición de las cualidades que identifican al personaje” 
(2010, párr. 9) que en el texto cinematográfico tendrá una formulación distinta al 
literario: “Ello explica que los personajes deban basar toda su caracterización en su 
comportamiento, en la actitud reflejada y en el contenido de sus diálogos o de las 
locuciones en off” (2010, párr. 10). Y además indica que:  
(…) los diálogos deben revelar los conflictos internos entre personajes y el 
interior de cada uno de ellos, y los estados emocionales y peculiaridades de sus 
personalidades" (Field, 1995:32) (…) El diálogo, como el resto de recursos 
comunicativos no verbales relacionados (…) debe pues convertirse en una vía 
más de exposición de las cualidades que identifican al personaje (2010, párr.7). 
 
De igual manera, según prosigue, puede tener la función de “explicar los hechos 
pasados y las motivaciones (Blacker, 199, p.76)” (2010, párr.11) activando, de esta 
manera, la concatenación de acontecimientos. Sin embargo, apela decididamente “por la 
funcionalidad del lenguaje dentro del relato cinematográfico y atender a la posible 
                                                 
283
 Elena Galán recoge de Fernández Díez (1996) esta idea sobre el texto hablado de los personajes: “La 
palabra, que individualiza y personaliza o expresa el estado de ánimo del personaje”. (Galán Fajardo, 
2007, p.2). 
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distinción de los personajes entre sí desde el uso que se hace de la expresión verbal” 
(2010, párr.12) que pueda articular un método de análisis útil que dote de identidad al 
personaje y descartar, de esta manera, los vericuetos a los que un análisis lingüístico en 
profundidad llevaría. Otra idea que hemos recogido de este trabajo es que: 
De forma general, en el cine clásico americano la expresión verbal ha dirigido 
y guiado el desarrollo de la acción, siendo excepcionales aquellos títulos en los 
que la comunicación oral ocupa un lugar secundario con respecto a los 
elementos icónicos del lenguaje cinematográfico (2010, párr. 14). 
 
En nuestro trabajo, en el cual la presencia de películas clásicas es escasa, 
tenemos varias excepciones que confirman esta regla. Es el caso de la película de 
Bergman donde la imagen (y el subtexto) adquieren tanto peso como el diálogo
284
 y en 
Funny Face en el que hay, a nuestro parecer, un equilibrio conseguido entre palabra e 
imagen. En ambas producciones lo visual
285
 adquiere una importancia principal en el 
sentido de hacer avanzar la historia. En la primera, la imagen se erige como sugerencia 
haciendo que los personajes adquieran dimensión. En la segunda, la imagen es el gran 
motor de la trama, protagonista desde los títulos de crédito, favoreciendo un diálogo 
entre imagen fija e imagen en movimiento que explica lo que vamos a ver.  
Por otro lado, es verdad que el discurso verbal pierde fuerza en producciones 
sucesivas, a partir de la década de los 60 y 70,  donde la imagen lo supera, sugiriendo 
más a través de recursos cinematográficos o fotográficos. Blow Up, por ejemplo, 
desconcierta por este hecho. La utilización de personajes interpretando a mimos, que 
abren y cierran la película, personifican a la perfección la imposibilidad, muchas veces, 
de explicar lo que sucede con palabras (tampoco la propia imagen -que evoluciona hacia 
la abstracción- en esta película facilita las cosas pero es una oportunidad que presenta el 
director). Como señala Pérez Rufí: 
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 “El texto también puede hacer las veces de enlace o destaque. En este caso acompaña las imágenes con 
una clara función narrativa supliendo sus limitaciones expresivas” (Maré, 2007, p.155) 
285
  Como afirma Calvino, las soluciones visuales “siguen siendo determinantes, y a veces, cuando menos 
se espera, llegan a decidir situaciones que ni las conjeturas del pensamiento ni los recursos del lenguaje 
lograrían resolver” (Calvino, 1998, p.11). 
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En los films en los que la expresión verbal es subordinada a la imagen, el 
diálogo apenas aporta información que haga avanzar la trama, ni se relatan 
acontecimientos relevantes ocurridos en off o en la vida pasada del personaje. 
El avance del relato sería confiado por completo a la capacidad narrativa de la 
imagen, como verdadera articuladora del sentido del discurso (2010, párr. 14). 
 
El contexto o fondo serían las circunstancias (históricas, morales, sociales…) en 
las que avanzan los hechos, no son las situaciones, es decir, son el momento y lugar o 
entorno en el que la historia se desarrolla y, por tanto, es lo que da sentido al texto. Aquí 
podemos analizar la dirección de actores hecha por cada director, la forma en que ha 
envuelto a los personajes para dotar de verosimilitud la historia y el rigor a la hora de 
trasladar el guion a la pantalla. La credibilidad del fondo procede hasta de los más 
mínimos detalles de atrezzo, permite la aceptación por parte del espectador y si los 
personajes que se nos presentan son buenos estos escaparán de dicho fondo, lucharán 
contra él creando mayor interés en el que lo ve.   
Por último, el subtexto es lo que no es explícito y que sólo puede deducirse a 
partir de las emociones, pensamientos, ideas o sentimientos que percibimos del 
personaje más allá de la enunciación de las palabras, o como en otro momento 
señalamos, las conoceremos gracias al personaje confidente, si lo hay u otros recursos 
fílmicos. Para analizar esta parte de la caracterización es necesario cuestionarse sobre el 
conflicto que existe en escena, los sentimientos o emociones del personaje, el objetivo 
que busca, en definitiva, analizarlo en profundidad no quedándonos en la superficie de 
lo que dice e incluso encontrar las contradicciones que puedan presentarse. Para ello, 
estudiamos el tono de voz, el ritmo, las expresiones faciales, la respiración, los gestos y 
también los silencios que nos darán la clave de lo que el personaje está pensando en ese 
momento, recordando o imaginando según las reacciones que se reflejan en escena. El 
subtexto es el diálogo interno o bien lo utilizan los directores para evitar la censura, para 
sobreentender ideas más profundas o dirigir el discurso a cierto público. La manera de 
analizar el subtexto la hemos dividido en varias fases: 
1.- Visionado completo de cada película recogiendo la idea general del mensaje 
y el tono que se intentaba transmitir con especial atención al género 
cinematográfico en que se enmarca. 
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2.  Descripción física, psicológica y social del personaje. 
3.  Análisis del diálogo (frases y palabras) ¿Por qué utiliza estas y no otras? 
4. Análisis del monólogo interno del personaje: actitudes, prejuicios, metas, 
estado emocional, percepción de sí mismo y de los demás personajes.  
5. La forma de estar ubicado dentro del plano, que como también comentamos, 
no siempre está determinada por su jerarquía, así que habrá que analizarla para 





En principio, describiremos a los personajes por orden cronológico descendente 
siguiendo el esquema de Elena Galán expuesto en nuestra metodología, para, más 
adelante, advertir de las posibles coincidencias en la estructura de la trama, el tipo de 
discurso dominante, las similitudes en el tratamiento de elementos estilísticos así como 
las coincidencias en tipos de diálogo visual. Indicaremos que, en nuestro caso, no 
incidiremos en las diferencias en la caracterización entre géneros, tema tratado con 
profundidad en muchos trabajos, entre ellos, los de Olga Osorio cuya línea de 
investigación se basa en este ámbito de estudio.     
 
III.2. DESCRIPCIÓN FÍSICA DE LOS PERSONAJES Y TEXTO 
La apariencia física de un personaje en el celuloide es tan importante y transmite 
tanta información como lo que dice o hace en la pantalla. Podemos, en este punto, 
volver al concepto de “fachada personal”. En un solo golpe de vista podemos deducir no 
sólo el tipo de personaje que se nos quiere presentar sino que podemos sacar 
conclusiones sobre los posibles rasgos de personalidad desde la observación de su 
apariencia. Esta primera impresión/percepción procedería del estilo de su vestuario y de 
su lenguaje no verbal. En un segundo estadio, su tono de voz, ademanes o forma de 
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  En el Capítulo II adelantamos el análisis del lenguaje cinematográfico y fotográfico de escenas 
significativas. En este caso, profundizaremos en la utilización de determinada iluminación o de planos 
concretos.  
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comportarse, nos proporcionarían aún más pistas sobre él. Sin embargo, no hay que 
olvidar lo señalado por Olga Osorio en su trabajo: “la representación cinematográfica 
incorpora otra variable: el personaje está encarnado por un actor sobre el cual el 
espectador tiene a menudo prejuicios e ideas preconcebidas en función de su trayectoria 
previa y de la imagen que ha proyectado (Vanoye,1996)” (Osorio Jiménez, 2009, p. 
269). Esto quiere decir que la elección de un actor o actriz determinados puede suponer 
una intención que genere información en forma de subtexto
287
. Los personajes 
cinematográficos, sobre todo de las primeras décadas, solían estar interpretados por 
actores de fuerte atractivo físico que seguían los estándares de belleza de la época. 
Como dice Borau: “En el cine el actor fundamentalmente ha de ser físicamente creíble e 
interesante por algún aspecto” (Borau, 2003, p.35).Otro aspecto a tomar en cuenta con 
respecto a la caracterización física del personaje es el tema del nombre. Con respecto a 
esto Pérez Rufí manifiesta que:  
(…) Chatman (1990: 149) concluye que el nombre puede proponerse como un 
criterio que define la esencia del personaje, como situación o núcleo alrededor 
del cual circulan los rasgos. Blacker (1993: 83) añade que el nombre no sólo 
facilita que sea recordado, sino que “ayuda a darle dimensión”. El análisis del 
nombre del personaje se hallaba presente en la metodología de Propp (1981: 
101 y ss.) y de Tomashevski (1982: 204 y ss.) como el atributo caracterizador 
más sencillo. Greimas y Courtes (1982: 27) también indican que la atribución 
de un nombre propio individualiza al actor, aunque "no constituye la condición 
sine qua de su existencia". Aquellos teóricos de la crítica literaria que 
reflexionan sobre el nombre –caso de Chatman o Bobes– suelen hacerlo desde 
una visión semiótica, por cuanto lo consideran un elemento individualizador 
que une un conjunto de rasgos. Los manuales de creación dramática, e 
incluimos entre estos las obras de Alonso de Santos, Syd Field, Linda Seger o  
Egri, analizan el nombre principalmente desde su valor semántico, por cuanto 
remite a una información extradiscursiva que se supone comparte el 
espectador. De esta forma, Alonso de Santos (1998: 262) destaca la 
importancia del nombre, en su potencial revelación de datos acerca de su clase 
social, religión, costumbres familiares, carácter, tipología e incluso de la trama 
de la obra (2005, pp. 2-3).  
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  En nuestra selección encontramos a numerosos actores que en su momento eran grandes estrellas o 
que a partir de dichas películas llegaron a tener una enorme repercusión. Véase Anexo II (Tabla 2). 
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Como parte del texto hemos recuperado distintas partes de los diálogos que o 
bien se refieren al mundo de la moda, a la relación del fotógrafo con este mundo y de su 
trabajo en sí (procesos o forma de entenderlo, lo que piensa de él) en primera persona o 
por terceras. Esto también nos ha ayudado a captar el tipo de discurso junto al análisis 
del resto de elementos visuales (insistimos en el dialogo visual) como el color, la 
iluminación, el tipo de planos, en definitiva, el lenguaje cinematográfico. 
Con respecto a la apariencia física tantos los hombres como las mujeres que 
encarnan a estos personajes, esencialmente hasta  la segunda década del siglo XXI, son 
de piel blanca, de rasgos occidentales (europeos), tenemos alguna excepción con los 
intérpretes de Bajo el vestido nada (Carlo Vanzina, 1985), japonés, Sheer Passion (John 
Quinn, 1998), uno de  ellos, Paolo, interpretado por el actor Adoni Maropis de origen 
greco-americano o The girl in the photographs (Nick Simon, 2015) -no hablamos aquí 
de los psicópatas del thriller que son blancos- cuyos rasgos son caucásicos, tez más 
oscura y rasgos levemente orientales (dando a entender que es ciudadano afincado desde 
generaciones en Estados Unidos) y con los protagonistas de las películas mexicanas que 
incorporamos de rasgos latinos (Cantinflas y Mauricio) y Albert, el amigo de Rex en 
Tricks of woman (2008). En Punk (Patrik-Ian Polk, 2000) se da la única excepción de un 
fotógrafo de origen africano al igual que Jerry Tibbs en Bettie Page: la chica de las 
revistas (2005), aunque no es personaje principal ni fotógrafo profesional. Ya a partir de 
la fecha antes mencionada la variedad se extiende a personajes de características 
orientales (por ejemplo, el fotógrafo Wang de Sleepless Fashion, 2010 y anecdóticos 
como en Fashion King, 2014) pero la mayoría siguen los patrones físicos occidentales.   
En cuanto a la edad media de los personajes oscila entre los 30 y 45 años, 
aproximadamente. Por ejemplo, en la Lo que queda de tiempo (2005) de Français Ozon 
se explicita que Romain tiene 31 años
288
 . Esta oscilación no se da tanto entre sexos sino 
entre aquellas películas que presentan a personajes que se están iniciando laboralmente 
en el mundo de la moda y aquellas en las que ya son profesionales consagrados. La 
apariencia habitual de este personaje, más que juvenil, es de inicio a la madurez tanto a 
                                                 
288
 En Hard Candy, 2005, aunque no está incluida en la primera filmografía, la edad del protagonista es 
de 32. 
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un nivel personal como laboral, aunque aquí también tenemos excepciones, como las 
chicas protagonistas de Altar de la moda (1934), Over-Exposed (1956), Valentina 
Rosselli en  Baba Gaya (1973), Un amor de diseño (Michael Damian, 2014) o, sobre 
todo, la española Natasha (Sandeep Raisingghani, 2014) cuyo rasgo común es el de 
jóvenes que se están abriendo camino en este trabajo (sin valorar el cómo lo hacen, 
recordemos a Lynn en la película de Dieterle). Aparte de Romain el protagonista 
tenemos a chicos que sí dan apariencia juvenil como Melvin en la película de Don Weis, 
Carlo (Nino) en Perfecta estrategia criminal (1972) de Giussepee Vari o el jovencísimo 
David Bailey (Aneurin Barnard) del telefilme We'll Take Manhattan (2012), pudiéndose 
incluir aquí aquellos ejemplos categorizados como fotógrafos amateur de la segunda 
filmografía. Además, podemos, en este punto, citar un caso contrario, el del personaje 
de Funny Face (Stanley Donen, 1957) donde vemos a un Fred Astaire
289
 de avanzada 
edad (al inicio del rodaje tenía 58 años y Audrey Hepburn, 28) que superaba en décadas 
la de su pareja protagonista pero cuya notable diferencia queda diluida por la ficción del 
celuloide. Otros ejemplos donde el fotógrafo supera la edad media estimada es en la 
película Flor del desierto (Sherry Hormann, 2009) y el segundo fotógrafo (por orden de 
aparición) de Models (1999), que podrían calificarse de “viejas glorias” o el fotógrafo, 
Bruno (Anthony Hickox)
290
contratado por la revista de la protagonista en Un amor de 
diseño (Michael Damian, 2014) que interviene en el inicio del filme. En la primera, 
Timothy Spall interpreta a un maduro Terry Donaldson mientras que en la segunda, 
Andreas Herrmann, encarna a un hombre de más de 50 años, vulgar y “viejo verde”.  
En cuanto al sexo de los personajes, sólo 15 películas
291
 de las 50 escogidas 
tienen como protagonista a mujeres, lo llamativo es que estos casos se dan en gran 
proporción durante las primeras décadas (años 30, 40 y 50), de hecho los dos primeros 
personajes de la muestra son féminas. Y en la última, Natasha (2014) son dos chicas las 
fotógrafas principales. En el apartado III.5.2. de este capítulo profundizaremos en el 
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 Este actor era admirado por Richard Avedon fotógrafo en el que está inspirada la historia. Su 
colaboración en esta película fue intensa 
290
 Este personaje es secundario pero la película está dentro de la primera filmografía porque, como 
dijimos, la diseñadora protagonista también es fotógrafa.  
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estereotipo femenino y masculino que marcan las películas. Con respecto al aspecto 
físico, podemos afirmar que los personajes representados tienen gran atractivo, 
potenciado por el escenario que les rodea, el vestuario y ninguno tiene defecto físico 
aparente. En Click, el fotógrafo de modelos (1968) el mayordomo pregunta a una chica 
que acaba de pasar la noche con Mauricio, el protagonista, que qué tal, si está satisfecha 
y contenta, y la joven comenta:  
CHICA: Ah, lo adoro, es una fiera, es un salvaje, tremendo, es un ciclón.  
MAYORDOMO: ¿El señor?  
CHICA: Sí, ¿Usted no lo sabía? 
MAYORDOMO: No. 
CHICA: No sabe lo que se pierde. 
 
Pero es sólo apariencia porque cuando baja de la habitación le comunica al 
mayordomo que está extenuado. En Lo que queda de tiempo (2005), sin embargo, una 
de las características esenciales del personaje es que es un hombre con gran éxito a la 
hora de ligar, al igual que vemos a Thomas de Blow Up (1966), Bernie en Su infierno 
privado (1968) o Win en Creative Control (2015) retozando con jóvenes modelos o 
Shane White (Ed Skrein) “asaltado” en la discoteca en la película danesa The model 
(2016). En general, los personajes masculinos se presentan como “irresistibles”, dando a 
entender que son personas acostumbradas a provocar este tipo de impresión en las 
féminas. Por otro lado, están los personajes babosos, aquellos que están en continua 
búsqueda de satisfacción sexual, que se sobrepasan y provocan situaciones difíciles a las 
mujeres que acosan como Carlo de Desnuda ante el asesino (1975) o el personaje 
mayor de Models (1999).  
Por otro lado, son personajes con estilo en su forma de comportarse y su 
indumentaria (nada estridentes en comparación con diseñadores o editoras), con una 
postura erguida y dispuesta a la actividad, guapos, atractivos, de complexión delgada y 
altura media alta. Los hombres tienen el color del cabello moreno o rubio y algún 
canoso. La excepción es, de nuevo, el personaje de Adoni Maropis en Sheer Passion 
que es calvo y el personaje de Perfume (2000) que es pelirrojo. Habitualmente tienen el 
pelo corto y a la moda. El vestuario suele ser cómodo pero con clase, de color neutro y 
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corte actual. Aquí es fundamental señalar que el personaje de Thomas (Blow Up, 1966) 
tuvo el mérito de poner de moda los vaqueros blancos con chaqueta y sin corbata, 
atuendo que luce el actor David Hemmings a lo largo de toda esta película. Y se 
corrobora esta tendencia sport en los distintos filmes de la muestra, eso sí, adaptados a 
la fecha de producción de cada uno (en total son pocas las películas que no estén 
rodadas en “tiempo presente” salvo los biopics que incluimos). Por ejemplo, vemos look 
muy similares en personajes como Malcolm (Darling, 1965), Bernie (Su infierno 
privado, 1968), Adrian Wilde (The Photographer, 1974), Sean (Mahogany, piel caoba, 
1975), los dos fotógrafos de Models (1999), Romain (El tiempo que queda, 2005), Finn 
(Palermo Shooting, 2008), Wang (Sleepless Fashion, 2010) o en Win (Creative 
Control, 2015) donde coinciden en el uso de camisas no abotonadas y pantalones de 
tejido vaquero con camiseta interior. No obstante, se da el tipo de personaje más 
elegante en el protagonista de La prisionera (1968), Click, el fotógrafo de modelos 
(1968), For lovers only (2010) o Shen White en The Model (2016)  aunque siempre con 
algún toque informal. 
Los personajes femeninos también resultan atractivos y de aspecto dinámico. En 
las primeras películas son rubias (Lynn, Sussane, Lila Crane, Astrid Kirchherr
292
) y, 
encontramos otros ejemplos, más recientes, en el doble personaje de Laure/Lily, 
interpretado por Rebecca Romijn en el filme de Brian De Palma Femme Fatale (2002) 
(aunque pertenece a la segunda filmografía) y el de Karen de la película danesa The 
Woman that Dreamed About a Man (2010). Todas ellas coinciden en llevar un peinado 
a media melena y corte a la moda salvo las protagonista de Maniaco (1980) y Un amor 
de diseño (2014) (Se podría incluir de la segunda filmografía a Anna de Cegados por el 
deseo (2004) o la fotógrafa de 20 años no importan (2013) que lo llevan largo). Por su 
parte, el resto de las protagonistas suelen tener el cabello castaño oscuro o cobrizo sin 
darse el caso de pelirrojas naturales ni teñidas, salvo en el personaje de Bunny Yeager 
en Bettie Page: La chica de las revistas (2005) que en el 1954 tenía ese color de pelo 
aunque en numerosas imágenes de ella anteriores y posteriores lleva el cabello rubio 
platino o castaño oscuro. La forma de vestir es actualizada donde aúnan elegancia y 
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 Este personaje es la fotógrafa de The Beatles en Backbeat (1994) filme ambientado a principios de los 
60 que incluimos en la filmografía de presencia anecdótica. 
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comodidad y, como sus iguales masculinos, su indumentaria se ajusta a su actividad sin 
perder el toque femenino. El accesorio común de ambos es la cámara que, en muchas 
ocasiones, portan más allá de su jornada laboral.  
En cuanto a su gestualidad, a su comunicación no verbal, según sus ademanes y 
postura, percibimos, sobre todo, decisión y seguridad en sí mismos, tanto en hombres 
como en mujeres. Son individuos con carácter, expresan con naturalidad y contundencia 
su desaprobación ante lo que no les gusta. También son ágiles en sus movimientos y 
transmiten vitalidad a los que trabajan con él. Denotan aplomo ante las situaciones pero 
eso no quita que, en ocasiones, se enfurezcan mostrando gestos agresivos o burlones.  
Con respecto a la expresividad verbal se caracterizan como personas rápidas de 
pensamiento, acto y habla. La mayoría se expresan de manera educada y respetuosa, e 
incluso cariñosa como Melvin en I love Melvin (1953), Dick Avery en Funny Face 
(1957), Corrado Betti en La suerte de ser mujer (1955), Malcolm con Diana Scott en 
Darling (1968), Anna en Maniaco (1980), Colin en Tres colores: rojo (1994), Anthony 
en Perfume (2001) o Terry Donalson en Flor del desierto (2009). La mayoría son 
persuasivos, intentan sacar lo mejor de sus modelos, pero también los hay sarcásticos, 
despectivos, paternalistas o crueles dependiendo de la situación y del interlocutor que 
tengan enfrente como en la forma de proceder de Milos en Pret-a-Porter y otros 
ejemplos como el de Susanne en Sueños (1955), Thomas en Blow Up (1966) que le dice 
a su asistente: ¡Reg! Baja a las muñecas; o el del personaje de Andreas Herrmann en 
Models (1999) cuya escena con la protagonista Vivian (Viviane Bartsch) llega a ser 
denigrante. Tras multitud de frases del tipo (01:20:09): “Déjame ver tu culo, se me está 
poniendo dura”, “Culito jodido”, “No quiero hablar, quiero ver lo que tienes”, termina 
por infravalorar su físico con otras como: “Tienes arrugas en el culo” o “tengo algo 
para ti aunque no tengas tetas”. Y, como excepción, debemos incluir a la fotógrafa de 
20 años no importan (2013) que personifica, si recordamos el diálogo reproducido en el 
apartado II.3., a una profesional vulgar, desagradable y tiránica.   
Por último, cuando comentamos sobre la importancia del nombre, presentamos 
dos ejemplos significativos, uno por similitud con un fotógrafo real y otro por ausencia, 
encontrados en dos de nuestras películas paradigmáticas. Para el personaje de Fred 
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Astaire en Funny Face (1957), que interpreta, como ya dijimos, a Richard Avedon, se 
buscó un nombre cuyo sonido recordara a aquel (Dick Avery). Esto también sucede en 
Flor del desierto, 2009, donde Terry Donaldson es álter ego de Terence Donovan
293
, 
famoso fotógrafo que descubrió y llevó a la fama a la modelo africana. Por su parte, el 
nombre del protagonista de Blow Up (1960) nunca lo oímos durante la película pero que 
llamamos Thomas por las indicaciones del propio Antonioni en el guión y en diversas 
entrevistas (como apuntó Domènec Font en su monográfico sobre Antonioni, lo más 
probable es que se trate de un homenaje a Thomas, el oscuro de Maurice Blanchot), un 
personaje en continuo movimiento, inquieto, errante, sin destino, atrapado en la ciudad 
(Londres, en este caso). La evolución del personaje llega a su máximo al confirmar que 
el mundo está dominado por las apariencias y que tras ellas y tras las imágenes que de 
ellas obtiene, se esconde un secreto. Al igual que el Thomas de Blanchot se aferra a un 
único camino, el lenguaje, el Thomas de Antonioni lo hace a la cámara fotográfico. Un 
último caso son los nombres de personajes que coinciden con los nombres de los 
fotógrafos de moda reales que interpretan: Dennis Stock
294
 o Tyler Shields
295
, Bunny 
Yeager, Irving y Paula Klaw, John Willie, Allan y Diane Arbus, David Bailey, Astrid 




                                                 
293
Mundialmente reconocido por sus fotografías de moda de los 60, junto a David Bailey y Brian Duff 
(Los Tres Terribles), contribuyó a crear el Swinging London de los 60 elevando la figura de fotógrafo de 
moda a celebrity. David Bailey lo consideraba el Orson Welles de la fotografía. Su fama le procede de los 
retratos realizados a Twiggy, Jean Shrimpton y Julie Christie. Y con su amigo Bailey llevó el glamur a las 
revistas de la época como Harper‟s Bazaar, Elle, Marie Claire y Vogue. En los 70 se pasó al cine y dirigió 
multitud de anuncios para televisión y la película Yellow Dog, en 1973.  
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 Finalmente no hemos incluido en nuestra filmografía Life (Anton Corbijn, 2015) que como sucede con 
We´ll take Manhattan (TV) (2012) entre David Bailey y su musa, cuenta el inicio de la amistad del 
fotógrafo Dennis Stock  y el actor James Dean a partir de la sesión que el primero le hiciera para la revista 
de Life en 1955. 
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 Tyler Shields, fotógrafo profesional de moda, es también el director de Outlaw (2016), película muy 
reciente de la que no hemos podido encontrar la suficiente información, sólo este dato que mencionamos.  
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 Esta película tiene como protagonista a un psicópata que tras asesinar a chicas jóvenes las fotografía 
en posturas que recuerdan el trabajo del célebre Terry Richardson.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Para finalizar, señalar que en cierta forma discrepamos con Osorio en el tema de 
que la apariencia física 
297
 sea exclusivamente una forma de crear estereotipos:  
Una de las conclusiones acerca de las cuales existe un mayor consenso en 
cuanto a la representación cinematográfica de las mujeres periodistas es la de 
que su aspecto físico (…) no importa cuál sea su rol o el tipo de retrato que se 
haga de ellas. (…) todos coinciden en que las periodistas son en la inmensa 
mayoría de los casos guapas, atractivas y jóvenes, un aspecto este último que si 
bien suele ir unido a los dos anteriores, se analiza aquí por separado dada su 
importancia indiscutible en la configuración del estereotipo de la periodista 
cinematográfica (…) y a su consideración como objetos de deseo (Osorio 
Iglesia, 2009, p. 269).  
 
Si nos remitimos a las palabras de Bornau en las que dice que todo personaje 
debe tener un atractivo para que el espectador se identifique, comprobamos que a lo 
largo de la historia del cine, sobre todo, clásico y concretamente hollywoodiense, se han 
buscado actores y actrices bellos, pero más que bellos, fotogénicos, con rasgos 
marcados y de gran expresividad y atractivo. En épocas anteriores al posmodernismo el 
cine se constituyó como medio de evasión donde eludir los problemas cotidianos y 
disfrutar de un espacio donde contemplar lo bello y fabricar sueños. Por último, señalar 
que muchos de los actores y actrices que interpretan a estos personajes eran o se 
convirtieron en intérpretes de renombre como Bette Davis, Claudette Colbert, 
Cantinflas, Marcello Mastroianni, David Hemmings, Mauricio Garcés, Anthony 
Perkins, Faye Dunaway, Julia Roberts, Nicole Kidman o el cantante Campino.    
 
III.3. DESCRIPCIÓN PSICOLÓGICA DE LOS PERSONAJES Y SUBTEXTO 
Dentro de la descripción psicológica de cualquier personaje hay que advertir que 
como construcción de ficción no tiene propiamente una “psiquis” ya que no son 
personas ni poseen, por tanto, un aparato psíquico. Lo que aparece ante los espectadores 
es un efecto narrativo construido por el guionista y posteriormente, en el caso del cine, 
por el actor y cineasta. Este efecto se produce por una relación de contrastes o de 
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representación de las periodistas de su tesis.  
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reforzamientos no por la conjunción de rasgos “psicológicos”. Es decir, la tipología del 
personaje debe reforzarse con los correspondientes rasgos de dramatización para lograr 
en el espectador la empatía con el personaje.  Esto supone alcanzar un nivel emocional 
más que teórico.  
Los contrastes que dan complejidad y profundidad al efecto narrativo vienen de 
la contradicción entre lo que el personaje desea -que puede expresarlo mediante el 
diálogo, y lo que confirma con su conducta- , y lo que hace, que en ocasiones no se 
corresponde. O  bien entre lo que hace y dice, entre lo que desea y logra o entre lo que 
hace y debe hacer. Todo esto lo mostrará el guionista y será trasladado por el cineasta 
mediante acciones dramáticas. Para que haya estos reforzamientos debe haber una 
construcción del personaje perfilada sobre distintos niveles. El primer nivel, por 
ejemplo, es lo que el personaje dice y otro lo que las palabras indican. La interacción de 
ambos niveles a partir de la acción dramática crea el efecto narrativo de que el personaje 
tiene psique. En multitud de ocasiones se recurre a la ironía para conseguirlo porque 
queda al descubierto lo que dice frente a lo que quería decir, o también el silencio o la 
ausencia de diálogo puede ser un potente recurso dramático que ponga en evidencia las 
contracciones que se quieren sugerir del personaje. Este tipo de contracción es similar a 
la que experimentamos los seres humanos cuando queremos ocultar lo que pensamos o 
sentimos
298
. Pero también hay personajes que pueden ser verosímiles sin tener 
contracciones. Es el caso típico del villano que sabemos tienen una finalidad, una 
obsesión y que hará todo lo posible por alcanzarla. Para conocer la psicología de un 
personaje es fundamental fijarse en las interacciones entre los personajes las cuales 
destaparán las intenciones ocultas en escenas donde se dé el conflicto. En ellas los 
diálogos dramáticos suelen contar no sólo lo literal sino también dejan en relieve la 
intención. Otro indicador son los roles sociales que  juegan un papel determinante en la 
identificación con el personaje
299
 al igual que el llamado “espesor psicológico” descrito 
por Taibi Kahler que remite a impulsos inconscientes guiados por mensajes parentales o 
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 La excesiva “lucidez” psicológica de un personaje suele restar verosimilitud porque refleja 
artificialidad. Un personaje adquiere “profundidad psicológica” a medida que construye desde el 
desconocimiento de sus propias motivaciones lo que quiere o desea. 
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El Triángulo Dramático de Karpman apela a esta identificación en la que el espectador comprende al 
personaje a través del rol que desempeña (víctima, perseguido, salvador…) 
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el descifrar su coherencia “psicológica” a partir del conocimiento de qué desean 
demostrarse a sí mismos los personajes. Por último, están los mecanismos de defensa 
popularmente conocidos que nutren al personaje de este espesor a partir de diálogos 
verosímiles y escenas determinantes porque ante todo un personaje con profundidad 
psicológica debe emocionar y conmover.  
En la segunda escena de la película de Ingmar Bergman, Sueños (1995) la 
fotógrafa está inquieta en la sesión y se encierra en el cuarto oscuro, enciende un 
cigarrillo, está nerviosa. Posteriormente las modelos y ayudantes hablan de que su 
estado se debe posiblemente a una relación rota con un hombre casado de Gotemburgo. 
Al instante, Susanne anuncia que van a realizar el reportaje en esa ciudad. Entonces 
irrumpe en escena el novio de Doris con el que tiene una discusión por ese viaje 
imprevisto ya que él había organizado una cena para esa misma noche y le reprocha que 
anteponga su trabajo a su relación.  
     
    Fig.131 Ingmar Bergman, Sueños, 1955     Fig.132 Ingmar Bergman, Sueños, 1955 
 
En la tercera escena la fotógrafa está en el interior de un tren y cree oír que la 
llama [“Susanne”] un hombre (posiblemente el hombre del que está enamorada). Mira y 
no hay nadie en el pasillo. Esto desata sus emociones, empieza a sentirse muy aturdida. 
Observa el cartel de “cuidado con la puerta” y las manecillas de salida (abierto-cerrado).  
La situación se vuelve cada momento más tensa, se transmite que ella puede estar 
pensando en suicidarse a partir del magnífico montaje de imágenes y del sonido 
acelerado del tren. 
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Fig.133, 134 y 135  Ingmar Bergman, Sueños, 1955 
 
Los planos (Figuras 133, 134 y 135) se suceden cada vez más deprisa 
intercalados con el primer plano de ella (Figura 132) que, a cada salto de imagen, la 
reflejan más angustiada y con otros del tren avanzando por las vías. De pronto, en un 
acto desesperado, aparta su mirada de la puerta, abre la ventanilla e intenta gritar, un 
grito sordo y silenciado por el ruido del exterior y la lluvia. Entonces empieza a llorar 
desconsoladamente. La lluvia y las lágrimas empapan su cara mientras el tren va 
aminorando su marcha y ella, poco a poco, como si saliera de una batalla (entendemos 
de qué batalla se trata) vuelve en sí. Por su parte, la trama de I Love Melvin (1953) se 
basa en una mentira. Es más, en la suplantación de una identidad. El protagonista se 
hace pasar por un fotógrafo de una revista de moda para conquistar a la chica y toda la 
acción se desarrolla en base a ese engaño y a todos los problemas que se derivan. Como 
apunta Pérez Rufí el género en el cual la influencia de la mentira será mayor en el 
desarrollo de la trama es el melodrama. No obstante, será también recurso frecuente en 
otros géneros como el de la comedia (recordemos el subgénero de la comedia de 
enredo). Por el contrario, en la película Los ojos de Laura Mars
300
 (1978), es la 
protagonista fotógrafa la que es engañada pero su psicología le da la claridad para 
resolver ese engaño. En esta ocasión, la dirección del subtexto es contraria y es también 
ocultada al espectador, cosa que no sucede con el personaje de Melvin. Este recurso 
genera, por un lado, la empatía de espectador en tanto sabe que Melvin, en el fondo, 
miente a la chica porque tiene sentimientos profundos hacia ella, algo que cualquier 
persona ha podido sentir. Sin embargo, con el personaje de Laura, envuelto en ese 
ambiente visual violento, de puestas en escena de actos criminales, la empatía resulta 
menor, acaso por considerar, tal vez, que ella misma genera su propio desequilibrio 
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coqueteando con ese tipo de imágenes. Es posible que el espectador se aleje 
inconscientemente del personaje por considerarlo enajenado, situación que incomoda al 
que la ve. Por su parte, en el subtexto de otro de nuestros paradigmas, Blow Up (1966) 
es la confusión. Mucho se ha comentado de esta película y, sobre todo, de la manera de 
Antonioni de construir personajes ambiguos, alienados, perdidos en la realidad 
contemporánea. No obstante, si observamos a Thomas resulta ser un personaje, 
diríamos, “normal”. Algo antipático pero normal. Un profesional hastiado de su trabajo 
que busca otras formas de expresión diametralmente opuestas a las suyas cotidianas y 
que fortuitamente presencia (con su cámara) un suceso velado y, para él, incluso turbio. 
Y es en ese momento donde el personaje se vuelve más interesante porque afloran sus 
contradicciones, su angustia y duda de lo que siempre ha estado seguro, de su visión. El 
hecho de que todo su “mundo” se tambalee otorga a Thomas un desarrollo mayor en 
cuanto agente narrativo el cual nos traslada y nos hace partícipes de todos sus 
cuestionamientos. Pero, además, la gran virtud en la construcción de este personaje es 
que no se sacrifican otros rasgos de su personalidad -circunstancia habitual en otro tipo 
de películas, en pro de un desarrollo más centralizado del asunto importante- sino que 
seguimos viendo a lo largo del filme matices y nuevas pinceladas del personaje que le 
otorgan una mayor dimensión. Thomas aparece como un hombre envuelto en un 
entorno determinado, con unas necesidades y un punto de vista que, aunque particular, 
se nota influenciado por el medio. Antonioni aquí demuestra esa preocupación por el 
espacio (y también por el tiempo) que se refleja en una “ubicación” (desubicada) del 
“ser”, idea constante en su obra. Según Pérez Rufí la noción de héroe y de personaje 
redondo tiene mucha relación con el engaño y la ocultación porque hay que dar mayor 
información sobre el mismo en la narración circunstancia que lo dimensiona 
dramáticamente. Más ejemplos de esto los vemos en los personajes de Romain (El 
tiempo que queda, 2005) y Karen (The woman that dreamed about a man, 2012). El 
primero no comunicación su enfermedad terminal (ocultación) y la segunda intenta por 
todos los medios que su marido no se entere de su infidelidad (engaño). En el caso de la 
cualidad comunicativa, siguiendo el esquema de análisis de Patricio Pérez Rufí, 
podemos encajar a Thomas dentro de los estándares de tough guy (tipo duro) que define 
a una persona solitaria, que oculta sus sentimientos. Esto podemos verlo en la escena 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





tras el descubrimiento del cadáver en el parque. Thomas busca a su pareja de amigos 
pero los encuentra haciendo el amor. En la escena siguiente Patricia llega a la casa del 
fotógrafo y en un momento de la conversación dicen: 
FOTÓGRAFO: Ahí está el cuerpo. [Patricia se inclina, recoge la ampliación y la 
mira. Luego se vuelve de nuevo hacia él]. 
PATRICIA: Parece casi un cuadro de Bill. 
FOTÓGRAFO: Sí.  
 
La conversación prosigue en una compleja ambigüedad de silencios y gestos que 
dejan al descubierto que ambos están preocupados por razones distintas, dentro de sus 
realidades individuales. Aquí también, cada uno, tiene  una percepción distinta de lo que 
pasa a su alrededor, es como si Antonioni nos quisiera hacer entender que cada uno de 
nosotros tenemos incapacidad para ver la realidad total, que sólo la percibimos desde 
nuestro punto de vista y que esto es fuente de incomunicación e incomprensión, tema 
constante en su obra cinematográfica. En el caso de Melvin prima más el deseo de ella, 
que él quiere satisfacer, de ser modelo (algo que en la época seguramente sería el deseo 
de muchas chicas) que su “amor” por la profesión de fotógrafo. Es coyuntural. Si a ella 
le hubiera gustado ser trapecista quizás él se hubiera hecho pasar por domador de 
leones. Sin embargo, se hace hincapié en una de las actividades más emergentes del 
momento: la publicidad, y con ella el desarrollo de las revistas de moda, como vimos en 
el Capítulo I. Se aúnan entonces varios factores que también dotarían a esta película del 
calificativo de paradigmática según nuestro objeto de estudio. En la primera escena de 
The Photographer (1974) Adrian Wilde, interpretado por Michael Callan, se muestra 
adulador y persuasivo pero también autoritario. Le comenta a la chica que está 
entrevistando que las fotos de su book no le hacen justicia, le pide que se quite las gafas 
y empieza a halagar su belleza (00:00:11- 00:02:41). En Mahogany (1975), nombre que 
pone Sean a Tracy cuando la descubre como modelo, el fotógrafo tiene una 
transformación profunda en su carácter, de hombre tierno y enamorado, pasa a obsesivo 
y asesino cuando se da cuenta que ella no le corresponde porque sigue enamorada de su 
novio, Brian Walker. El espectador se da cuenta de su radical cambio en sucesivas 
escenas que reflejan desprecio, humillación y sarcasmo, por ejemplo, en la escena del 
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desfile en la que ella luce un vestido de corte oriental o en la fiesta en la que está con 
Brian y se enfrentan ambos enamorados hasta la violencia física o la del accidente de 
coche. Pasa de la admiración más absoluta al odio que le conduce a intentar matarla. En 
esta película, de final feliz, la obsesión del fotógrafo se transmite a través del uso que 
hace de la cámara. Dispara sin parar su cámara intentando captar hasta el más mínimo 
gesto de Tracy no sólo durante las sesiones sino en todo momento. Esto sugiere que 
quiere extraer todo de ella, no sólo su potencial fotogénico. Por otra parte, hemos 
advertido que fuera de los personajes psicópatas se pueden encontrar personajes estables 
y otros más extremos, sobre todo, aquellos que consumen sustancias. El temperamento 
dominante suele ser el colérico y la mayoría se consideran buenos en lo que hacen. Por 
ejemplo, el temperamento de Katherine en No hay tiempo para amar (1943) es 
enérgico, y se tiene en alta consideración a sí misma con respecto a su trabajo, al igual 
que Mauricio (Click, el fotógrafo de modelos, 1968), el personaje secundario de Sabrina 
(y sus amores) (1994), Louis, Isabel en Quédate a mi lado (1998), el fotógrafo mayor de 
Models (1999), Romain en Lo que queda de tiempo (2005) o Win (Dan Gill) el 
protagonista de Creative Control (2015), entre otros. Son sujetos que creen en sus 
capacidades. Son personajes vitales. En cuanto su vida sexual hay variedad de 
conductas, tanto en hombres como en mujeres. Tenemos a Linda que se adentra en una 
relación homosexual con la modelo en Gia (TV) (1997), o el caso de Win que, aún 
comprometido, mantiene relaciones sexuales con las modelos que trabajan para él. Otro 
ejemplo de promiscuidad, esta vez femenina, lo vemos en Karen (The woman that 
dreamed about a man, 2012) que es incapaz de refrenar su atracción hacia el hombre de 
sus “sueños”. Por otro lado, tenemos al protagonista de Punks (2000), Marcus, al que le 
cuesta encontrar a alguien que le haga feliz. En el 00:09:32 un modelo coquetea con él. 
Éste le rechaza, pero el modelo insiste (Figura 136) y le arrebata la cámara en un gesto 
que denota tensión sexual. La cámara fotográfica (Figura 137) se convierte en vehículo 
de excitación y como si de un juego erótico se tratara, el modelo se ríe y empieza a 
fotografiar a Marcus sin su consentimiento. 
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Fig.136 y 137 Patrik- Ian Polk, Punks, 2000 
 
En el 00:20:09 vemos a Marcus utilizando la cámara con otro fin no profesional. 
Ahora le sirve para captar la imagen, desde su ventana, de un nuevo vecino que 
consideran, sus amigos y él, atractivo. En esta escena la cámara cinematográfica se 
ralentiza en un primerísimo primer plano del torso y espalda musculados de este vecino. 
En el 00:32:50 se muestra al protagonista observando el resultado de su trabajo en lo 
que parece un negatoscopio. En ese momento, se ve a un individuo que sale del piso 
compartido. Entonces, Marcus coge la cámara y se va sigilosamente hacia la habitación 
de uno de sus compañeros. Se asoma al quicio de la puerta y desde ahí enfoca su cámara 
hacia la cama y dispara. Esto le sirve para iniciar la conversación con su amigo y 
preguntarle por el hombre que acaba de abandonar la casa tras, supuestamente, una 
noche de sexo; igual que pasa en la escena en la que enseña un álbum de fotos de los 
cuatro amigos a Darby (Rockmond Dunbar), el vecino (00:39:49). Tras esto Darby se 
presta a ser fotografiado y Marcus empieza a enamorarse. En el 00:49:09, la cámara 
enfoca a un televisor, en la pantalla aparece la imagen de Diana Ross que vuelve su 
rostro hacia el espectador. Cambia el plano y aparece Marcus en su sofá sonriendo 
emocionado mientras la contempla. La imagen proyectada es la de la película 
Mahogany (1975), unos fragmentos de la escena (00:54:16-00: 54:24) comentada en el 
capítulo III.3. en la que ella posa como modelo para Sean McAvoy (Anthony Perkins). 
Aquí se produce intextualidad no sólo en lo visual (remite a una película anterior que 
trata sobre fotografía de moda) sino que se produce, además, en el discurso ya que es el 
momento de la película en la que Sean, a medida que más la fotografía, más se está 
enamorando de Tracy, algo que también le está sucediendo a él con Darby. En el 
01:14:53, de nuevo, aparece una sesión de estudio, esta vez, con una modelo femenina. 
La imagen cinematográfica se fragmenta en tiras de positivos fotográficos mientras se 
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oye el sonido de los disparos de la cámara. La pantalla reproduce la sesión en 
fotogramas congelados. Como vemos, en esta película el fotógrafo queda representado 
en diferentes esferas de su vida (profesional, sexual e íntima) mediante el uso que hace 
el personaje de su cámara. Por el diálogo sabemos que tiene miedo a relacionarse 
sexualmente y ser rechazado (hecho que ocurre), sin embargo, consigue su gran deseo 
encontrar a alguien con quien compartir su vida porque Darby termina 
correspondiéndole. En Perfume (2001) Anthony mantiene una conversación con su 
mujer en el 00:22:46 que describe muy bien su situación a nivel personal.  
ANTHONY: No sé, no me traeré trabajo a casa. De veras… 
SU ESPOSA: Si es parte de ti ¿Cómo no vas a traerlo?...y si yo tampoco me 
traigo trabajo, nos quedamos aquí y ¿de qué hablamos? 
ANTHONY: De cosas importantes [Le sonríe]. 
SU ESPOSA: ¿Cómo qué?...Tu trabajo te importa, es muy importante para 
ti… 
ANTHONY: Sólo digo que a veces me parece estúpido…ah…me encanta y lo 
detesto, sí, me encanta y lo detesto, me encanta lo que hago cuando lo hago y 
cuando no lo hago lo detesto, lo detesto y me vuelve loco ¿Sabes? Pero, no sé, 
no podría hacer un trabajo de nueve a cinco, sería una locura. 
SU ESPOSA: No te pido que hagas un trabajo de nueve a cinco, no te lo pido, 
sólo digo que sólo tienes que hacer lo que te apetezca y que yo no soy quién 
para juzgarlo 
ANTHONY: Quizás no quieras oír hablar de mi trabajo porque quizás tú lo 
dejaste 
SU ESPOSA: Sí, pero teníamos un denominador común y ahora no lo 
tenemos.  
ANTHONY: Vale…pero ese era un denominador común no el único 
denominador común. 
SU ESPOSA: Ah ¿No?.  
 
También en Hard Candy (2005) conocemos la psicología del psicópata a partir 
de determinados fragmentos del diálogo:  
HAYLEY:¿Por qué están en tus paredes en vez de en portadas?[Ve fotos de 
modelos colgadas en la pared]. 
JEFF: Mi casa es mi estudio, cuando mis clientes vienen entran en mi gran 
catálogo. 
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HAYLEY: Oye ¿Qué se siente cuando miras por el objetivo a una mujer 
guapa que se esfuerza por estar bien para ti? 
JEFF: Verás, todas esas modelos llevan asesores, gente que se preocupa de su 
pelo, de que su maquillaje sea el adecuado, y de que no se pierdan de camino a 
sus galas.  
HAYLEY: ¿Nunca te dejan a solas con ellas?  
JEFF: ¡Rara vez! 
 (…) 
JEFF: Son menores, la mayoría, me detendrían [Ante la pregunta de Hayley de 
si ha mantenido relaciones sexuales con las modelos]. 
HAYLEY: ¿Y no te detienen por fotografiarlas así? 
JEFF: Tengo muy claro los límites legales, es mi deber.  
HAYLEY: Vale, vale, pero en el fondo, en secreto, te gustaría tirártelas. 
JEFF: Sólo me acosté con una cuando los dos éramos menores.  
HAYLEY: ¿Esa? [Señala una foto]. 
JEFF: No está a la vista. 
HAYLEY: ¿En el dormitorio?[Se dirige hacia allí y encontramos que tiene 
bastantes fotos de chicas con una fecha al dorso, son como sus trofeos]. 
 
For lover only (2010) se centra básicamente en el ámbito íntimo del fotógrafo 
protagonista. En ella se revelan sus deseos y frustaciones, el amor que siente por Sofía y 
su frustación por haberlo perdido, que le ha arrastrado también a la apatía. Sólo su hijo 
pequeño le hace dudar sobre lo que debe hacer. La película arranca con la llegada de 
Yves al aeropuerto de París. Por lo que se muestra parece un fotógrafo en crisis. Da la 
sensación de no estar motivado, de no importarle demasiado su trabajo, en su 
conversación con su agente parece ausente. Más adelante, sabremos por sus palabras 
que está perdiendo la visión, pero por el contexto de la conversación percibimos que no 
es la visión ocular sino que él lo que quiere decirle a Sofía es que está perdiendo la 
“mirada”, la inspiración (y algo que lo ha provocado es la pérdida de su amor) 
(00:20:38-00:23:21): 
SOFÍA: ¿Sigues fotografiando a mujeres hermosas? 
YVES: No. No, en absoluto. 
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SOFÍA: Por favor, no me digas que te hace sentir viejo. 
YVES: Cierto. Estoy viejo. 
SOFÍA: No eres viejo. 
YVES: Estoy perdiendo la visión. Al menos es eso lo que me dijeron. 
SOFÍA: ¿De qué estás hablando? 
YVES: No veo lo que ellos quieren. Los editores de las revistas. 
SOFÍA: ¿Qué ves? 
YVES: A ti, partes de ti en todos lados. En todo, en todo. Partes de ti. Tus ojos, 
tu nariz, tu boca y ahora solo fotografío cosas.  
SOFÍA: ¿Qué quieres decir con cosas? ¿Qué es eso? 
YVES: Puentes, el cielo… 
SOFÍA: Malditas paredes. 
YVES: Sí, paredes. 
SOFÍA: ¿Por qué? 
YVES: Cosas. Fotografío cosas…Cosas que no tienen ojos. Cosas que no tienen 
sangre. Cosas que no tienen un corazón que late. Cosas. Yo he quedado para 
fotografiar cosas… Soy un desastre. Esto es lo que hay… ¿Estás bien? 
SOFÍA: Sí… ¿Qué estamos haciendo? 
YVES: Estamos hablando, sólo hablando. 
SOFÍA: Cierto. 
 
Tras este diálogo se besan. Ella le dice que se va al día siguiente por la mañana y 
él le responde que “todo irá bien”. Unos minutos después (00:27:41) ella sale de su 
hotel en busca de un taxi que la lleve al aeropuerto pero es Yves quién la espera echado 
sobre un coche. Sofía no se lo piensa y se va con él. En la siguiente escena ella miente a 
su pareja al igual que el fotógrafo lo hará a su mujer. Ambos desean vivir este momento 
que consideran un regalo. De camino, paran y ella habla por teléfono con su pareja: 
 (…)  
SOFÍA: Se trata de un fotógrafo. 
SU PAREJA: ¿Quién es? 
SOFÍA: No sé su nombre. 
SU PAREJA: Sofía, ¿No sabes su nombre? 
SOFÍA: Voy a seguirlo unos días. [Y se despiden tan normal]. 
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Para terminar, describimos una escena en la que percibimos las inquietudes y 
miedos de Yves. Ella (fuera de campo) le comenta que siempre que se encuentra con 
una revista en sus manos mira quién ha realizado las fotografías. La obsesión que él 
pudiera tener por ella, también la siente ella. Ante la pregunta de Yves sobre su marido: 
“¿Qué es lo contrario a mí?” ella contesta: “Es carpintero”. E Yves exclama: 
“¡Mierda!”, se ríe y sigue diciendo que aún hay esperanza.  
 
III.4. DESCRIPCIÓN SOCIAL DE LOS PERSONAJES Y CONTEXTO 
En cuanto a la descripción social de los personajes no podemos olvidar lo dicho 
por Osorio  donde dentro de este rasgo:  
(…) incluye aspectos muy diversos que abarcan desde las relaciones familiares 
hasta la ideología pasando, por supuesto, por el ámbito laboral, que en 
condiciones normales sería uno de los aspectos destacables en el estudio de la 
caracterización del personaje a nivel social (2009, p. 296).  
 
 Tomando en cuenta esta afirmación hemos optado por dividir este apartado en 
tres aspectos que consideramos destacan la representación que se hace de este 
profesional. El primero es el que tiene que ver con su ámbito íntimo, es decir, su vida 
sentimental, sexual y familiar como en el caso del trabajo de Osorio (2009, p. 296). Un 
segundo, observa sus hábitos caracterizadores de rasgos de personalidad y formas de 
estar determinadas (por ejemplo, consumo de sustancias). Un tercero, esencial en este 
trabajo, define su vida laboral, sobre todo, sus relaciones con otros agentes del medio en 
el que trabaja y la descripción y uso de los espacios en los que los personajes 
interactúan (2009, p.296).  
 En el primer aspecto, encontramos películas como Sueños (1955), Punks (2000), 
El tiempo que queda (2005), Palermo Shotting (2008), For lovers only (2010), la danesa 
The Woman that Dreamed About a Man (2010) o Azul y no tan rosa (2012) en las que sí 
aparece el conflicto personal. Marcus en Punks (2000) busca la estabilidad sentimental 
y Finn en Palermo Shooting (2008) estará sometido a una crisis existencial Susanne, 
Yves y Karen comparten un conflicto sentimental, la primera llegará a enfrentarse a la 
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mujer de su amante, el segundo duda sobre qué decisión tomar y Karen, como Yves, 
además de pareja tiene una hija pequeña. En este aspecto destaca que es ella la que sale 
fuera a trabajar mientras en varias escenas vemos el marido en casa, al cuidado de la 
niña. Esto rompe el estereotipo femenino pero no el del profesional de la fotografía que 
siempre se representa como una persona bastante ocupada que debe estar dispuesta a 
viajar donde esté el trabajo. Sucede así en Lo que queda de tiempo (2005). En esta 
película hay una escena (07:43:00-08:37:00) en la que Romain, el protagonista, 
conversa  con su agente: 
AGENTE: A ver coges el avión el 15 para Tokio y llegas por la mañana, ese día 
a las 2 haces las fotos para Vogue, la serie sobre trajes de baño, y por la noche 
coges el tren para Kioto…Romain ¿me oyes? 
ROMAIN: Sí, si… [Contesta como si estuviera fuera de la conversación]. 
AGENTE: ¿Seguro que te apetece ir? 
ROMAIN: Sí, claro. ¿Por qué lo preguntas? 
AGENTE: No sé, últimamente te veo raro…es como si no te interesara nada. 
ROMAIN: Si, no te preocupes. 
AGENTE: ¿No crees que es mejor que te tomes vacaciones, que anulemos las 
sesiones y que vuelvas en plena forma? 
ROMAIN: No entiendo. Acabas de decir que es estupendo para mi carrera, que 
hay en juego mucha pasta. 
AGENTE: Sí, siempre que no falles en las sesione. 
ROMAIN: ¿Crees que puedo fallar? 
AGENTE: Sabes, a veces es mejor decir que no para no defraudar. 
ROMAIN: ¿Tienes previsto a otro?. 
AGENTE: No…bueno, hablé con Jean Baptiste, estaría de acuerdo en ir en el 
caso de… 
ROMAIN: Bien, pues dile que se joda porque iré yo a Japón.  
 
 En este pasaje vemos que Romain, a pesar de su situación límite, es incapaz de 
renunciar a una oferta de trabajo considera jugosa. Es destacable, también, que por 
encima de su conflicto interior, prevalece su temperamento competitivo y su orgullo. En 
Perfume (2001) Anthony se reúne con Janice Crawford, un álter ego de Anna Wintour. 
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Durante la conversación percibimos la capacidad de persuasión de la editora jefe (00: 
43:24) y la necesidad de renovación continua exigida a los fotógrafos de este nivel:  
(…) 
JANICE CRAWFORD: Tienes que reinventarte. Te has convertido en una 
especie de copiadora y cada vez que te copias resultas más aburrido.  
ANTHONY: Ah, oye, no creo que eso sea justo, porque yo no me copio a mi 
mismo sino que… 
JANICE CRAWFORD: ¿Estamos discutiendo? 
ANTHONY: Por lo que a mí respecta, sí.  
JANICE CRAWFORD: Y discutir ¿te aporta éxito, singularidad, renacimiento 
y frescura? 
ANTHONY: Bueno, yo creo, que si soy fiel a mí mismo… 
JANICE CRAWFORD: Bla, bla,bla, bla…[Él queda pensativo]. Eso, 
reflexiona.  
 
En el primer fragmento de diálogo entre Romain y su agente, además, se unen 
dos aspectos: el ámbito íntimo (él está como ausente por sus preocupaciones vitales) y 
el tercero, que citamos anteriormente, su ámbito laboral y su relación con su medio 
profesional. En este momento, de nuevo, recurrimos al estudio de Osorio Iglesias para 
determinar la relación del personaje con su entorno o espacio laboral ya que 
consideramos que pueden establecerse paralelismos entre ambas ocupaciones 
profesionales que están al servicio de medios de comunicación, esencialmente, los 
relacionados con la prensa escrita. En este aspecto esta autora apunta lo siguiente:    
En un análisis de personajes no puede obviarse el espacio, puesto que 
mantienen con él importantes relaciones que Francis Vanoye, por ejemplo, 
sistematiza en cuatro apartados (Vanoye 1996, 66-68) (2009, p. 311). 
 
 Estas cuatro relaciones son: las pragmáticas y funcionales; las expresivas; las 
dramáticas y las poéticas y simbólicas. Según Osorio en las primeras “predomina los 
decorados y atrezzo” (2009, p.311). Esto significa que el personaje y su acción se 
enmarcan dentro de un espacio convencional de origen fílmico, real o no, capaz de 
ubicar de forma inmediata al espectador. Como en el caso de las periodistas analizadas 
por esta autora nuestros personajes también responden, en su mayoría, a este tipo de 
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relaciones. Normalmente, nuestro profesional aparece ubicado dentro de un estudio 
acondicionado para realizar su trabajo o en sesiones en exteriores donde también se 
percibe el despliegue de medios y los sujetos implicados (asistentes, maquilladores, 
modelos…). Se trata de un cliché fílmico muy al estilo de lo dicho por Osorio con 
respecto a la representación de una Redacción periodística. Las 50 películas que 
componen la primera filmografía representan un estudio fotográfico, sesiones en 
exterior o el cuarto oscuro. Personajes como Thomas (Blow Up, 1966) y Bernie (Su 
infierno privado, 1968) están casi durante todo el metraje en el estudio o en su casa que 
está habilitada como tal.  
En segundo lugar, el decorado de las relaciones expresivas supone “una 
proyección del ser del personaje o de la relación entre los personajes” (2009, p.311). 
Esto queda patente en las escenas en las que el fotógrafo o fotógrafa se relaciona con su 
equipo y sobre todo con las modelos que van a ser la encarnación de su trabajo. Como 
señala Pérez Rufí: 
Según Casetti y Chio, el ambiente puede ser definido como el conjunto de 
elementos que pueblan la trama y que actúan como su trasfondo (Casetti y 
Chio, 1998: 176). Son incluidos por tanto, dentro del ambiente, aspectos 
relacionados con la situación de las escenas, el entorno de la acción y todo 
aquello que rodea la escena más allá de la presencia concreta de los personajes 
(2007, p. 131). 
 
En este caso podemos citar a Corrado Betti en La suerte de ser mujer (1955), 
Dick Avery cuando trabaja con Dovima o Jo en Funny Face (1957), Thomas con las 
modelos en su casa en Blow Up (1966), Milos en Pret-a-Porter (1994) donde vemos su 
relación tanto con editoras como con modelos y clientes. Terry Donalson en Flor del 
desierto (2009) cuando inicia su relación con Waris en su estudio o Win en Creative 
Control (2015) que utiliza su casa-estudio como picadero. Por otro lado, en las 
relaciones dramáticas: “Los personajes y el decorado interactúan de tal modo que el 
espacio
301
 se convierte en un agente más de la acción (…) un modelo de guión en el que 
se opera una “construcción/destrucción de decorados”, según el propio Vanoye” (2009, 
                                                 
301
La existencia del espacio depende de dos factores: la acción dramática de los personajes y la acción de 
la cámara, es decir, son los necesarios para el desarrollo del drama.  
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p.311). Aquí podríamos citar aquellas escenas que se desarollan en el cuarto oscuro 
donde se suele dar algún tipo de revelación o supone un lugar idóneo para la intimidad. 
Pasa en Sueños (1955) cuando Susanne se refugia en él, está nerviosa, fuma un cigarro 
dentro y, a solas, reflexiona o en Funny Face (1957) donde este espacio se convierte en 
una metáfora del flechazo amoroso, es el lugar donde Dick se da cuenta que está 
enamorado de Jo cuando amplia la fotografía de su rostro, en Confesiones de una 
modelo (1970) cuando la protagonista cuenta a Aaron sus inquietudes o la escena de 
Backbeat (1994) donde Stu visita la casa de Astrid y a partir de contemplar las copias 
reveladas  que tiene secándose la descubre a ella y la íntima relación que mantiene con 
su novio, desatando sus celos. En último lugar, estarían las relaciones poéticas y 
simbólicas donde el decorado se erige como símbolo del conjunto del discurso de la 
película. Dos ejemplos de esto se dan en Blow Up (1966) y en Palermo Shooting 
(2008). No obstante, y en igualdad de importancia, debe tomarse en consideración la 
situación del personaje, su contexto social, cultural, coyuntural y moral. Como expone 
Galán Fajardo:  
Seger (1990) considera que la creación del perfil psicológico debe partir de un 
paso previo que es la investigación [del personaje] (…). Por tanto, lo primero 
que debemos tener en cuenta es que un personaje no existe por sí solo, es decir, 
aislado, sino que aparece siempre en un contexto, con unas influencias 
culturales según su origen étnico, social, religioso o educativo, en un lugar y un 
período histórico y con una profesión definida o, en caso contrario, carente de 
ella. Todo esto son rasgos que determinarán su forma de hablar, su modo de 
vestir, su modo de actuar y de pensar; es decir, que conformarán su psicología 
(2007, p.3). 
 
 En este aspecto, la mayoría de las películas están en tiempo presente y los 
personajes no son anacrónicos. Son representados como profesionales de su tiempo, 
incluso los que están ubicados en décadas anteriores corresponden en formas de 
comportarse y en sus rasgos físicos, morales y psicológicos con su época. Esto también 
lo comprobamos en el apartado III.6. cuando los situamos en su contexto artístico y 
cultural. Los estilos se corresponden a las distintas divisiones y clasificaciones 
efectuadas por Casajús Quirós, cuando relacionamos los personajes con los reales 
catalogados por ella.  
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Siguiendo la ficha de Galán Fajardo (2007) y subscribiéndonos a los ámbitos 
antes comentados podemos señalar que la clase social de la mayor parte de personajes 
es media-alta. Se sitúan en una clase acomodada, educados,  con contactos personales y 
profesionales provechosos. Su posición les permite viajar y hospedarse en hoteles 
lujosos (Karen o Yves) así como manejar lujosos coches como vemos en Blow Up 
(1966), en Su infierno privado  (1968) o Palermo Shooting (recordemos la escena de la 
cámara panorámica). Sus casas son modernas y están dotadas habitualmente de estudio 
fotográfico y cuarto oscuro (Funny Face (1957), Blow Up (1966),  Click, el fotógrafo de 
modelos (1968), Los ojos de Laura Mars (1978), Maniaco (1980), Closer (2004), Hard 
Candy (2005)…) situados en partes privilegiadas de las grandes ciudades de la moda 
(París, Londres, Nueva York).  
El segundo aspecto que mencionamos al principio era el referente a los hábitos 
caracterizadores de personalidad de los personajes y entre ellos nombramos el consumo 
de sustancias. Muchos de ellos fuman y consumen alcohol como Susanne, Bernie o 
Milos y varios consumen drogas como Thomas, Romain y Win que también son dados a 
las salidas nocturnas. El estado civil de la mayoría es soltero/a o separado/a. Vemos 
excepciones como el caso de Anthony en Perfume (2001) Karen e Yves que están 
casados. pero este estado es pertinente tanto para el desarrollo como para el desenlace 
de la trama. El fotógrafo de Flor del desierto (2009) o The Model (2016) así como 
Karen tienen una hija y Diana Arbus, dos. La nacionalidad de los personajes suele 
coincidir con la de las producciones. Lo que sí es habitual es que el fotógrafo de moda 
tenga como pasatiempo realizar otro tipo de fotografía, como en Blow Up (1966), Punks 
(2000), El tiempo que queda (2005); fuera de eso, son escasas las muestra de otras 
aficiones o hobbies, aunque muchos de ellos son amantes del arte en general. Por 
último, se dan poco los conflictos externos fuera de lo que es el ámbito laboral e íntimo.   
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III.5. RASGOS DOMINANTES Y  ESTEREOTIPOS  
Como indica Elena Galán la evolución de los personajes, su arco, procede de los 
cambios en su carácter “por lo que resulta imposible configurar una tipología definida a 
causa de la complejidad particular de cada persona. Sin embargo, los temperamentos 
han sido tipificados desde Hipócrates” (2007, p. 6). Al igual que otros autores, distingue 
“dos tendencias naturales del comportamiento: la extraversión y la introversión” (2007, 
p. 6), que a su vez se subdividen en sanguíneos y coléricos, para el primer tipo y 
flemáticos y melancólicos para el segundo. Esta autora afirma que: “El temperamento 
sanguíneo es el más adaptado al héroe tradicional, mientras que el melancólico suele 
producir rechazo” (2007, p. 6). Sin embargo, como apunta Sánchez Escalonilla, es 
difícil encontrar en estado puro estos cuatro temperamentos ni en la vida real ni en la 
ficción. Sería la propuesta de Jung la que se acerca a lo que sería lo normal ya que:  
(…) establece cuatro tendencias en el individuo que, al combinarse con la 
introversión o la extraversión da lugar a ocho arquetipos psicológicos. Estas 
cuatro funciones indispensables son: inteligencia, sensibilidad, percepción e 
intuición. El predominio de una de ellas en la persona adulta puede forjar su 
carácter. Las dos primeras: el pensar y el sentir, son racionales, mientras que 
las dos últimas: el percibir y el intuir, son irracionales. Se presentan en pares de 
opuestos y son excluyentes, por eso se habla de función principal o superior y 
de función inferior, que es la opuesta y que queda en el inconsciente (Galán 
Fajardo, 2007, p. 7).  
 
Estas tendencias o caracteres son los propios de un comportamiento normal, no 
obstante, podrían señalarse otros tipos que entrarían dentro de un comportamiento 
anormal como los maniáticos, los depresivos, paranoicos, neuróticos ansiosos y los 
psicópatas o sociópatas.  
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III.5.1. Rasgos dominantes 
En este punto nos centramos en el tipo de temperamento dominante de los 
personajes
302
. En el caso de los fotógrafos analizados podemos decir que prevalece el 
tipo extravertido, su actividad se enfoca hacia lo exterior, mantiene toda clase de 
relaciones sociales, sobre todo a nivel laboral (editores, responsables de marcas, 
ayudantes de su equipo, modelos, maquilladores, etc.), es decir, es una persona con 
capacidad comunicativa y habilidad social. Se representa también como un hombre o 
mujer de fuerte personalidad, con carácter, enérgico (por ejemplo, al inicio de No hay 
tiempo para amar (1943) Katherine tiene una monumental pelea con su jefe porque no 
está de acuerdo con el tipo de encargo fotográfico que le asigna), inteligente, polivalente 
y, en los casos estudiados de fotógrafos con psicopatías, es decir, de comportamiento 
anormal, su carácter es extraño como el de Stanislas Hassler en La prisionera (1968) o 
Adrian Wilde en The photographer (1974). Por otra parte, su profesión está enfocada a 
la innovación, por esa razón, reflejan ser personas curiosas, creativas y al tanto de las 
nuevas tendencias tanto técnicas como artísticas de su tiempo
303
, no están aisladas de lo 
que la sociedad demanda, aspecto que también los predispone a la exteriorización. 
Además, como hemos visto, es un seductor nato, en el sentido, no sólo y 
exclusivamente, del comportamiento sexual, que también, debido a su posición 
dominante frente a otros actores/agentes con los que trabaja (digamos las modelos) sino 
en el que corresponde con la persuasión ya que debe inducir a que la gente compre un 
producto a partir de un engaño, de una imagen prefabricada, vende ilusión (y lo hace 
por dinero aunque no le guste el producto)
304
. Este hecho enlaza con el significado 
último de la publicidad, no olvidemos que su perfil profesional está dentro de la familia 
de los Medios de Comunicación (en el fondo, el fotógrafo de moda, a veces y a su pesar, 
es un comercial). Si lo pensamos, la connotación de este término, puede ser negativa o 
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Cada persona tiene un tanto por ciento de cada uno de los cuatro tipificados que se combinan de diversa 
manera, sin embargo, la mayoría de los individuos se dividen en dos grandes grupos dependiendo de 
dónde recojan la energía que los acciona: extravertidos e introvertidos. 
303
 Dos personajes que ilustran esta característica son Thomas en Blow Up (1966) y el protagonista de La 
prisionera (1968). Ambos están interesados en el arte, en la primera película Thomas va a una tienda de 
antigüedades en busca de algún “hallazgo” que al final encuentra en una hélice de avión. Por su parte, 
Stanislas Hassler es un ávido coleccionista que frecuenta galerías de arte y en su casa encontramos todo 
tipo de obras.  
304
 Esto lo vemos en la sesión de estudio de Milos para una firma de botas (apartado III.3). 
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positiva dependiendo de quién la mire (embauca o convence). El fotógrafo está en 
medio de ello, es el nexo entre una parte (los vendedores) y otra (los consumidores). Por 
tanto, también se percibe que es un individuo con mucha intuición, comprensivo con la 
realidad que le rodea. Todo esto: curiosidad, intuición, innovación, nos lleva a afirmar 
que la imagen que se da de ellos es de personas rápidas, activas (sanguíneo-
colérico),con capacidad de improvisación, que se anticipan a las situaciones, creativas 
mientras hacen, cosa que no resta para que también sean planificadores y previsores en 
su día a día. Este tipo de personalidad suele, como hemos visto, impactar en los demás, 
provoca respeto, admiración u odio y rencor a partes iguales, pero pocas veces pasa 
inadvertida. Dentro de los rasgos negativos hemos visto también que son arrogantes, 
cínicos y mujeriegos, no suele ser un personaje simpático más bien sarcástico, irónico o 
chistoso, con rapidez verbal pero precisa. Todo esto con excepciones, por supuesto. En 
una sesión él es el jefe y la máxima autoridad. En muchas películas analizadas, cuando 
él o ella aparece, los demás obedecen, absolutamente todos, incluso aquellos que los 
contratan. Esta situación la encara con total naturalidad, sin complejos, cada decisión 
que toma es ley dentro del set de trabajo, es su espacio, nadie le rechista. Por tanto, 
podemos decir, que uno de sus rasgos dominantes, aparte de acción o actividad, es la de 
ser autoritario. Manda y lo demás obedecen. Esto le lleva a ser también una persona 
dura, a veces, inflexible y muy exigente con los otros, con tendencia a sentirse superior. 
También hemos visto que es competitivo y orgulloso. En conclusión, podemos decir que 
el temperamento representado que más prevalece en la mayoría de los personajes de la 
muestra es, sobre todo, el colérico que se define por ser resolutivo, práctico, por ser 
líder, es el que hace, el que toma decisiones, es el que toma medidas y encuentra 
oportunidades, es el activo, es el que dinamiza, el que predispone a todos los de su 
alrededor, tanto a los que están cerca como a los que no (clientes) a la acción. En el 
fondo, es un triunfador porque con su energía arrastra a los demás hacia el objetivo que 
se propone. No pierde el tiempo, lo exprime para sacarle el máximo partido, mira, 
observa a los demás y sabe lo que puede aprovechar de ellos y de cada situación. El 
fragmento de diálogo que incluimos, a continuación, del protagonista de Pret-a-porter 
(1994) ilustra a la perfección esto que decimos
305
: 
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 Primera aparición de Milo en la película (00:14:18). Llega a la recepción del hotel y es entrevistado 
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KITTY POTTER: Este es Milo O´Brannigan el fotógrafo más buscado de este 
mundillo. Milo tú has acertado en el look de los 90 durante décadas ¿Cómo has 
logrado siempre mantenerte en la cima? 
MILO: Seguramente del mismo modo que tú Kitty. 
KITTY POTTER Trabajando duro y creyendo en ti mismo ¿no?. 
MILO: Aprovechándome de las inseguridades de los demás. 
 
III.5.2. Estereotipos  
 El lenguaje audiovisual presenta un todo construido con connotaciones 
implícitas que en numerosas ocasiones son difíciles de percibir, como hemos analizado 
en el capítulo anterior, y el imaginario colectivo se ha nutrido de las propuestas 
diseñadas por el cine. Aunque ya mencionamos en otro momento que no nos 
ocuparíamos del tema de género en nuestro análisis sí hay que llamar la atención sobre 
el hecho de que el 80% de las películas producidas están protagonizadas por varones. 
Este androcentrismo también lo detectamos en nuestra filmografía. De los más de 
cincuenta personajes protagonistas o principales (incluso los secundarios) sólo 15 son 
mujeres. No obstante, es de destacar que las primeras protagonistas de nuestra muestra 
son mujeres: Lynn Mason (Bette Davis) protagonista de Fashions of 1934 (El altar de 
la moda, 1934) y Katherine (Claudette Colbert) de No Time For Love (No hay tiempo 
de amar, 1943). La primera comparte protagonismo con Snap (Frank McHugh) pero su 
papel es crucial en la trama. La segunda, es ya protagonista absoluta. 
En los 50 encontramos dos protagonistas femeninas de entre siete películas 
seleccionadas de esta década: Susanne (Eva Dahlbeck) que aparece en Kvinnodröm 
(Sueños, Ingmar Bergman, 1955) y Lila Crane (Cleo Moore) en Over Exposed (1956). 
Hasta los años 70 no encontramos muestras de mujeres fotógrafas protagonistas siendo 
dos también entre otras siete: Babagaya (1973) y Los ojos de Laura Mars (1978). En 
los 80 tenemos un caso en Maniaco (1980). Tras varias décadas es en 2005 y 2006 
cuando hallamos otros filmes donde una fotógrafa es protagonista (curiosamente ambas 
tratan de fotógrafas reales y la trama se desarrolla en los años 50): Bettie Page; la chica 
de la revistas (2005) y Retrato de una obsesión (Fur) (2006) donde Sarah Paulson y 
                                                                                                                                               
por la reportera Kitty Potter (Kim Basinger). 
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Nicole Kidman encarnan a Bunny Yeager y Diane Arbus, respectivamente. Los últimos 
ejemplos los vemos en The Woman that Dreamed About a Man (2010), en Un amor de 
diseño (2014) y en la producción española Natasha (2014) donde hay dos papeles 
principales.  
Dentro de los personajes femeninos protagonistas encontramos estereotipos 
como el del “ángel del hogar”306 interpretado, al inicio de la película, por ejemplo, por 
Nicole Kidman en Fur antes de que su encuentro con Lionel Sweeney (Robert Downey 
Jr.) transforme su vida radicalmente. Al principio, el personaje es una ama de casa al 
cuidado de sus hijos y asistente de fotografía de moda de su marido. En la escena donde 
se celebra su cumpleaños en casa de sus padres, el diálogo con sus progenitores gira en 
torno a las aspiraciones de ella de montar su propio estudio fotográfico y exponer al 
margen de su marido. Percibimos que ha recibido una educación esmerada en un 
ambiente liberal pero como cualquier otra chica de su época se casó y se centró en la 
familia. Esto le sucede pero a la inversa al personaje de Coulbert en No hay tiempo para 
amar (1943) que a pesar de, que, en un principio, se caracteriza como una mujer 
independiente, empoderada, luchadora y profesional terminamos viendo a un personaje 
convencional que ante el amor deja sus aspiraciones para crear un hogar junto a su 
hombre. Es notorio el diálogo paternalista y condescendiente a lo largo del metraje y 
cierta confusión de la protagonista sobre lo que es ser una mujer liberada. No hallamos 
en nuestra muestra ninguna protagonista o personaje principal que asuma el rol de la 
femme fatale
307
 o de la mujer “objeto de deseo” (en este caso, el objeto de deseo suele se 
la modelo femenina que posa frente al fotógrafo varón protagonista). Este último 
estereotipo aparece ya en la primera producción analizada de 1907 (véase apartado 
III.3.). Esa objetualización del cuerpo femenino es muy recurrente en escenas donde se 
desarrollan sesiones fotográficas de estudio o exteriores, e incluso, como pasa en la 
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 Esta película narra, precisamente, la transformación que sufre el personaje, el momento de inflexión 
que la llevará a convertirse en una de las fotógrafas más importantes del XX. 
307
 Si tenemos en la Filmografía de presencia anecdótica la película de Briam de Palma titulada de esta 
misma manera donde la protagonista se hace pasar por fotógrafa para robar el valioso body de una modelo 
durante la inauguración del festival de cine de Cannes. Este personaje encarna la ambición, la inteligencia 
y la sexualidad a partes iguales.  
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película Ojos, 1978, es la propia mujer fotógrafa la que redunda en ello, mostrando a 
unas modelos hipersexualizadas, agresivas y, también, sumisas dentro de un contexto 
visual violento. En este punto tenemos que traer a colación lo mencionado sobre el 
canon de belleza occidental conferido por la industria de la moda que más que ninguna 
otra reitera el arquetipo del cuerpo femenino perfecto. Tampoco hemos encontrado 
personajes femeninos que asumieran el rol de la guapa-tonta. Sin embargo, sí vemos el 
caso contrario en la intelectual Jo Stockton (Audrey Hepburn) que enamora al 
protagonista fotógrafo Dick Avery (Fred Astaire).Un personaje que rompe con los 
estereotipos anteriores es la fotógrafa de Maniaco (1980), Anna D'Antoni (Caroline 
Munro), guapa, amable, independiente, profesional y con las ideas claras sobre lo que 
significa su trabajo para ella. Esto podemos comprobarlo en el siguiente diálogo que 
mantiene con el protagonista (00:47:24).  
FRANK ZITO: ¿Por qué todas mujeres? [Él acaba de llegar a la casa de Anna 
para recoger las fotos que le ha hecho en el parque y pregunta mirando 
fotografía que tiene expuestas en la pared]. 
ANNA D'ANTONI: ¡Me interesan, yo soy una! En realidad, esta es la cuarta: 
“Mujeres 4”. ¡No es muy original! 
FRANK ZITO: Los títulos no son nada [Ella asiente]. ¿Las guarda todas para 
usted? 
ANNA D'ANTONI: ¡Espero venderlas! 
FRANK ZITO: Yo no, las guardaría para siempre… 
ANNA D'ANTONI: ¿Por qué? ¡Hago fotografías por oficio, no por arte! 
FRANK ZITO: Veo. Pero está bien así.  
ANNA D'ANTONI: Las quiero bonitas. 
FRANK ZITO: Para preservar su belleza. La belleza de las modelos. 
ANNA D'ANTONI: Soy fotógrafa, es mi oficio. Sé lo que hago ¿no? 
FRANK ZITO: Lo sé, pero las cosas cambian, la gente muere, en una pintura, 
en una foto son nuestros para siempre. 
ANNA D'ANTONI: No se puede guardar a nadie para siempre. Son los mismos 
en una fotografía. Eso es imposible. 
FRANK ZITO: Bien, observando esos retratos de esa mujer fue la hermana de 
alguien, la mujer o la madre…cuando el fotógrafo saca la foto era como la 
quería para siempre. No envejecerá, no morirá. 
ANNA D'ANTONI: ¿Cuál es tu oficio? 
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FRANK ZITO: Soy pintor... [Ella se sorprende] Abstracto, naturaleza muerta, 
paisajes… 
ANNA D'ANTONI: Me encantaría ver tus cuadros. 
FRANK ZITO: ¿En serio? 
ANNA D'ANTONI: Sí, me gustaría. 
 
Tras esto Frank saca su cara más amable (incluso chistosa) y la invita a cenar a 
un restaurante italiano que conoce. Ella acepta con mucho gusto. Este diálogo tiene la 
virtud de caracterizar a esta mujer y también al protagonista. Ambos hablan del 
significado que tiene para ellos la representación de la imagen. La primera tiene una 
opinión desapasionada, práctica y feminista, asume que su labor es un oficio y que, 
aunque aspire a recrear la belleza, se trata en el fondo de un medio para ganarse la 
vida
308
. Tras conversar sobre la madre de él, ella le dice que tiene un compromiso y 
debe marcharse a trabajar pero lo invita a la inauguración de una exposición de la que 
comenta: “Es muy importante para mí” y él, entre bromas sobre el evento, dice que 
asistirá. 
Por último, otro patrón bastante generalizado femenino que suele asumir el rol 
de antagonista en múltiples producciones analizadas es el de la Editora Jefe
309
. Son 
representadas como personajes sofisticados pero odiosos, inquisidores y ambiciosos, 
cuya máxima obsesión es imponer su voluntad
310
. Ejemplos de ello lo vemos en 
películas como: Funny Face (1957), El Diablo se viste de Prada (2006) (Véase Figuras 
3 y 4) o Un amor de diseño (2014). Los personajes de Maggie Prescott (Kay 
Thompson), Miranda Priestly (Meryl Streep) y Vivian Thompson (Jane Seymour) son 
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Para Frank Zito no es así, como vemos en la veneración que profesa por la fotografía de su madre a lo 
largo de todo el metraje, cual virgen adorada e inmutable, en la que el maniaco vuelca todo su lado 
sentimental y obsesivo. De hecho, el primer comentario que hace Frank cuando están cenando es: “Aparte 
de mi madre, no he visto una mujer tan bella como tú”. Ella le sonríe y contesta: “Gracias”. Se produce 
una pequeña pausa y pregunta: “¿Tienes una foto de ella?” y Frank asiente mientras saca una de su 
chaqueta: “Era muy joven”. Posteriormente Anna le pregunta datos de su biografía que él contesta 
amablemente. 
309
En la película china Sleepless Fashion (Yu shi shang tong ju, Lichuan Yin, 2011) excepcionalmente ese 
personaje es varón, Alex, editor de la revista Ming Shang, interpretado por Alan Tam (uno de los 
cantantes pop más vendidos en los años 80 en Hong Kong). 
310
 En cierta forma, representan la idea (peyorativa) generalizada del jefe, tanto para hombre como para 
mujer. Persona de cargo superior al que se está subordinado.   
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Fashion victim o dan el contraste a las protagonistas femeninas (redactoras o 
diseñadoras) pero pueden ser también confidentes
311
 del fotógrafo como pasa con 
Maggie Prescott con Dick Avery. Todas estas caracterizaciones
312
 recogen rasgos de 
personajes clásicos como la madrastra de Cenicienta o la Fashion Victim por 
antonomasia Cruella de Vil
313
 o de famosas editoras reales
314
 que influyeron 
decididamente en el desarrollo de la industria de la moda como son Diana Vreeland o 
Anna Wintour. En la IMDb hemos encontrado alguna otra referencia a películas, no 
estrenadas en España, cuyo argumento gira en torno a este estereotipo y que son 
similares en argumento a El Diablo se viste de Prada (2006). Es el caso de Fashionistas 
(2008), comedia basada en la primera novela de Lynn Messina, dirigida por Donald 
Petrie, autor de éxitos comerciales como Miss Agente Especial (2000) en la que la 
protagonista, Vig Morgan, redactora de Fashionista, revista femenina donde escribe 
artículos sobre las últimas tendencias de moda y las celebridades que las portan, acaba 
aliándose con otros editores para acabar con Jan McNeil, la editora jefe que hace la vida 
imposible a todos.  
Retomando la figura del fotógrafo, en su representación hay que destacar que 
puede, como ya en otro momento indicamos sobre Thomas, encajarse dentro del 
personaje de “hombre duro”, insensible, egoísta, sin excesivas necesidades afectivas. 
Son personajes solteros (single) sin responsabilidades familiares, salvo excepciones. 
Otra característica podría ser la chulería, en su forma de hablar desafiante, insolente y 
con chispa (recordemos a Milo dirigiéndose a las modelos en sus sesiones o 
entrevistándose en la habitación de la Sr. Krumm). Además, la mayoría cumplen el 
estereotipo masculino asociado al dinamismo y, en menor medida, a la agresividad. En 
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 Hay que destacar que de entre estos casos sólo el de Vivian Thompson cumple la regla de ser 
antagonista de la protagonista que, sobre todo, es diseñadora de moda pero por exigencias del guión debe 
hacer las veces de fotógrafa de su propia revista una vez que se ve forzada a renunciar a su trabajo en 
revista Beguille.   
312
 En cada película con esta categoría el personaje de la Editora Jefe entra en escena con la toma de sus 
zapatos posándose en el suelo saliendo de un coche con chófer para después hacer barrido vertical hacia 
su rostro.  
313
 El creador de este personaje Mark Davis se inspiró en el carácter fuerte de la actriz Tallulah Bankhead 
y en el físico de la sueca Viveca Lindfors para dar vida a este clásico de la animación.   
314
 La caracterización de Miranda Priestly, la  editora de Runway, está basada en la famosa editora de 
Vogue, Anna Wintour. 
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ocasiones, la cámara es utilizada como prolongación del sexo como en la famosa escena 
de Thomas con la modelo Veruschka. Otros estereotipos que se cumplen son los de la 
independencia, la autonomía, la capacidad para tomar decisiones y la de tener una vida 
pública intensa. En películas de procedencia hispana como las protagonizadas por 
Mauricio en Click, el fotógrafo de modelos (1968) o Carlo, el personaje de Desnuda 
ante el asesino (1975), representan al latin lover, hombre de intensa vida sexual y 
siempre dispuesto a complacer a las damas. 
III.6. COMPARACIÓN CON FOTÓGRAFOS REALES ESTUDIADOS POR 
CASAJÚS QUIRÓS 
 En este apartado seguimos la clasificación por periodos que hace Concha 
Casajús Quirós en el Capítulo III de su tesis Historia de la Fotografía de Moda. 
Aproximación estética a unas nuevas imágenes con la finalidad de comprobar si los 
fotógrafos reales que analiza se corresponden con los representados en las distintas 
películas. 
Casajús Quirós ubica el inicio de la fotografía de moda entre 1850 y 1860, 
aunque reconoce que su uso comercial no se da hasta finales de este siglo, entre 1880 y 
1890. Apunta que en este periodo “hay imágenes fotográficas con la moda de la época 
que incluso la satirizan, esto concede a dichas fotografías el valor de ser un documento 
social inapreciable” (1993, p.132)315. También señala como pistoletazo de la aparición 
de fotografía de moda, tal como la entendemos actualmente, una “primera reproducción 
directa de fotos de moda” publicada “en un periódico francés, La Modo Practique, en 
1892” (1993, p. 147) donde la habitual página grabada a color de las revistas de moda es 
sustituida por fotografías. Sin embargo, esta práctica no se generalizará ni se alejará de 
lo pictórico ya que: “La Modo Practique siguió publicando fotografías, pero quiso, para 
continuar su tradición de láminas en color, que también tuvieran color. Por eso, cada 
copia fotográfica impresa era iluminada a mano” (1993, p. 147). A finales del siglo XIX 
a pesar de que la fotografía de moda sigue el esquema de los figurines de moda 
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 Según esta investigadora: “La adscripción de estas imágenes en la prensa o la utilización como tarjetas 
de visita que anunciaban establecimientos de moda es tardía” (1993, p.132) y afirma que todavía es difícil 
distinguir entre fotografía de moda y retrato. 
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dibujados posibilita el incremento de copias aunque este hecho “no favoreció en nada la 
calidad de las mismas” (1993, 147). Al inicio del siglo XX, la fotografía de moda posee 
ya una temática (moda indumentaria), una finalidad comercial, una función publicitaria 
y unas circunstancias similares a las actuales. Pero Casajús advierte que “la dependencia 
iconográfica de la pintura ha crecido y es mayor que en los primitivos fotógrafos” cuya 
libertad creativa era independiente a lo mercantil. Esta situación, según comenta, se 
mantiene durante la primera década
316
 de este nuevo siglo: “Al mismo tiempo que los 
elementos estructurales básicos del ciclo histórico del XIX se prolongaron hasta la Gran 
Guerra, también la fotografía de moda continuó sumergida en su propia inercia” (1993, 
p.148). El personaje de Con el fotógrafo, 1907, podríamos ubicarlo dentro de este 
periodo. El siguiente comentario de Casajús Quirós enlaza con lo indicado sobre el 
decorado y la actuación de las modelos en este corto (Véase apartado II.3): 
En 1901 comienza a publicarse la revista francesa Les modes, basada 
fundamentalmente en fotografías. Pero la mayor parte de estas fotografías, que 
proceden de prestigiosas firmas como los estudios Reutlinger, Talbot, 
Bissennais et Tapponnier, los Manuel, son muy parecidas entre sí y siguen un 
esquema de representación muy similar al de la década anterior. Son 
fotografías de interior en las que la modelo suele aparecer delante de un telón 
pintado con un paisaje, normalmente es un jardín, aunque en ocasiones puede 
ser urbano. La modelo muestra sin recato su vestido, se ve claramente que 
posa, puede o no mirar al espectador, pero en ellas se percibe perfectamente 
que el protagonista es el atuendo; en ocasiones incluso el fondo y los objetos en 
los que se apoya la modela desaparecen. Se parece mucho a la pintura, incluso 
la mayoría de estas imágenes de moda suelen colorearse a mano (1993, pp.152-
153). 
 
Junto a la aparición de la fotografía al aire libre, Casajús explica que sigue la de 
estudio pero “el telón o el decorado de fondo desaparecen” (y el suelo) para que el 
observador sólo se centre en la figura y en su indumentaria. Así, el estatismo de los 
modelos “permite la nitidez necesaria para apreciar los detalles de los vestidos (…) la 
aparición de algún elemento decorativo como la silla es para reforzar el argumento que 
justifica las poses” (1993, p. 155). La iluminación utilizada evita los contrastes y el 
desenfoque. Ya en el siglo XX aparecen diversas tendencias que incluso se solapan al 
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 Se inicia el periodo eduardiano inglés y “la belle époque” en Francia donde se tenderá a la 
extravagancia y la ostentación.   
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igual que sucede con los movimientos de vanguardia de las primeras décadas de esta 
centuria. Según la clasificación de Casajús, el pictorialismo en la fotografía de moda 
dominará, algo corroborado en el resto de corrientes fotográficas, como apunta Oliva 
María Rubio:  
A lo largo del siglo XX las dos grandes corrientes, artística y documental, han 
caminado en paralelo. Dentro de la primera, aquella que aspira a asimilar la 
fotografía a las bellas artes, el pictorialismo fue el primer movimiento artístico 
constituido alrededor de la fotografía y marcó la historia del medio en el 
cambio del siglo XIX al XX, emulando el estilo de la pintura en boga ( 2006, p. 
14). 
 
Concretamente, Casajús data entre 1913 y 1924 el Pictoralismo y entre el 1924 y 
1933 al Modernismo
317
. Es decir, Hojas de parra (1926) quedaría situada 
cronológicamente al inicio de la segunda corriente, casi en la transición entre una y 
otra
318
. Esta película tiene la virtud de mostrar ampliamente cómo era la moda en ese 
momento (se exhiben numerosos diseños a lo largo de la escena de salón que 
comentamos y en el desfile presentación de la Colección de “Vestidos Largos” de 
André -minuto 51- ) (Figura 138) y asistimos a la constatación de la transformación del 
vestido femenino que ahora se acorta. Como comenta Casajús, la mujer “enfundada en 
la línea barril, necesita atraer la atención hacia otras partes. Por eso, ni las criticas (a 
veces amenazas de las distintas iglesias cristianas, ni las leyes (…) pudieron hacer 
desaparecer su deseo de poder enseñar sus piernas. Las faldas alcanzaron su mínima 
longitud, quedándose al ras de la rodilla en 1927” (1993, p.166) (Figura 139). En esto 
advertimos que la evolución de la moda va a la par y es testimonio del proceso de 
emancipación social de la mujer
319
.  
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 El contexto histórico de esta época de entreguerras propicia que en los países contendientes se fomente 
el consumo interior y, por otro lado, Estados Unidos, antes tributario cultural de Europa, empieza a 
perfilarse como la gran superpotencia que será tras la Segunda Guerra Mundial. Con respecto a esto 
Casajús comenta “El aislacionismo, el nacionalismo y el capitalismo pueden percibirse perfectamente en 
los vestidos y en las imágenes fotográficas de moda aunque éstas procedan muchas veces de autores 
europeos trasplantados a América” (1993, p.161).   
318
 Entre 1920-1940 también se clasifican el Surrealismo y la Fotografía de Fantasía. 
319
La moda de los 20 está definida por el estilo de La Garçonne, prendas con silueta menos marcada, con 
más vuelo y cómodas, y asociadas a lo masculino. Coco Chanel fue su diseñadora estandarte. 
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Fig.138 y 139 Howard Hawks, Fig Leaves, 1926 
 
Pero lo que más interesa de esta película es que proporciona una copia 
fotográfica (Figura 140). Si comparamos esta imagen con la fotografía del Barón 
Adolph de Meyer
320
 (Figura 141) podemos percibir varios puntos en común. Vemos a la 
modelo con el cuerpo de perfil pero la cabeza está girada y mira hacia el observador, 
con un gesto serio, lánguido, casi regio. En ambas imágenes la ropa es la protagonista, 
la pose elegante invita a contemplarla ayudada por la luz de fondo que fue un recurso 
habitual en el trabajo de este precursor.  
         
         Fig.140 Howard Hawks, Fig Leaves, 1926     Fig.141Adolph de Meyer, Green a silver leaves, 1925 
 
El Altar de la moda (1934) se situaría, según lo establecido por Casajús, dentro 
del Realismo (1933-1945) pero comparte, según las imágenes estudiadas, rasgos del 
Pictorialismo (hacia el final, como dijimos, hay una exhibición de diseños que recrean 
las poses y vestimenta de cuadros de estilo Barroco), el Modernismo y, en menor 
                                                 
320
 Adolph De Meyer es considerado el primer fotógrafo de moda. Fue el primero contratado por Vogue 
en 1913. Trabajó también para Vanity Fair, donde retrató a Anna Pavlova, en Vogue a Gloria Swanson y 
Gertrude Vanderbilt y en Harper‟s Bazaar (donde estuvo desde 1923 a 1937) a Coco Chanel aunque su 
musa fue su esposa la Baronesa Olga de Meyer.  
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medida del Surrealismo y Fantasía (1920-1940).  Por su parte, las aspiraciones creativas 
de Katherine en No hay tiempo para amar (1943) estarían emparentadas con las 
vanguardias de la época
321
. En la llamada telefónica que su editor-jefe le hace para 
disculparse y después proponerle el trabajo del túnel ella comenta: “(…) podré captar 
algunos motivos geométricos de luces y sombras”. Le interesa los espacios con ausencia 
de presencia humana donde captar las líneas y volúmenes
322
. Sin embargo, desde lo 
mostrado en la película podemos compararla con dos fotógrafas de esta década Lee 
Miller y Louise Dahl-Wolfe. Ambas realizarán su trabajo a caballo entre la fotografía 
documental o social (nuestra protagonista es de reportaje) y la fotografía de moda 
(también hace fotografía publicitaria). La primera, que empezó como modelo y actriz 
“para Steichen y Man Ray, y (…) para el cine de Cocteau” (1993, p.260) acabó 
publicando su trabajo en Vogue pero no fueron imágenes de moda sino de guerra al 
igual que le sucede a Louise Dahl-Wolfe
323
 que es reconocida por su fotografía 
documentalista y, aunque empezó tarde en la de moda “(…) en blanco y negro 
(Harper‟s Bazaar,1936)” (1993, 261), destacó por tener un estilo pictórico e intimista, 
de color muy cuidado e imagen nítida. Más fotógrafos destacados de esta década son: 
Cecil Beaton (de gran influencia en la obra de David Bailey) y John Rawlings que inició 
su carrera en Vogue en 1936. Otra personalidad importante dentro del desarrollo de la 
fotografía (pero no de moda) y de la noción del fotógrafo como creador es Otto Steinert 
que, tras la guerra, desarrolló la Subjetive fotografié (Fotografía subjetiva) corriente que 
“reintroducía esencialmente la creatividad individual y valorizaba la experiencia técnica 
y visual” (Rubio, 2006, p.38). La década de los 50 supone el despegue de la fotografía 
de moda profesional y Nueva York será su epicentro. Casajús Quirós clasifica estos 
años a partir de dos nombres propios: “Richard Avedon324 e Irving Penn”. Con respecto 
a esta época, Oliva María Rubio comenta en Momentos esterales. La fotografía en el 
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  La Escuela de la Bauhaus, el Constructivismo. 
322
  Recordemos lo que le dice a su hermana (apartado III.3.).  
323
 Como señala Casajús: “(…) fue de las primeras que se pasaron y utilizaron en moda el proceso 
Kodachrome” (1993, 261). 
324
Comenzó su carrera en los 50 trabajando para diferentes revistas de moda como Vogue, Life, Look y 
The New Yorker. En Harper´s Bazzar fue Jefe de Fotografía y durante los años 60 y 70 se consagró 
convirtiendo la fotografía de moda en disciplina artística (en Funny Face colaboró como consejero y 
diseñador de los títulos de crédito). 
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siglo XX: “Con Avedon y Penn la fotografía de moda alcanza su plena autonomía” 
(2007, p.30). En Funny Face (1957) queda claro que el argumento está basado en un 
pasaje de la vida de uno de los fotógrafos de modas con mayor influencia en este campo 
y que ya en 1957, año de estreno de la película, era reconocido como tal, Richard 
Avedon
325
. En apariencia y personalidad, Avedon, era el personaje ideal de un fotógrafo 
de modas, el fotógrafo completo. De complexión compacta y estilizada, lleno de 
energía, parecía personificar la palabra “estilo”. El argumento de Funny Face (1957) 
procede de un episodio de su vida. Trabajando como fotógrafo en Nueva York bajo las 
órdenes de Diana Vreeland, una de las más legendarias y temidas editoras del momento, 
conoce a una chica excepcional de la cual se enamora. Ella es Galatea más interesada 
en la obra de Jean-Paul Sartre que en la de Jean Patou
326
y, además, inconsciente de su 
propia belleza. Entonces él asume su papel como Pigmalión encantado, la convertirá en 
Jo, se casarán y serán felices. En definitiva es un cuento de hadas traspasado al 
celuloide. El origen de Funny Face (1957) es conocido. El guionista Gershe, amigo de 
los Avedon, admiraba a esta pareja y considerada interesante la postura contrastada de 
ambos ante el mundo de la moda. Tomando como base su historia, escribió el guión de 
una futura comedia musical y muchos años después se lo vendió al productor Roger 
Edens, quien lo puso en manos de Donen. Lo curioso es que en 1957 Avedon ya está 
divorciado de su mujer desde 1949 pero, aún así, decide tomar parte en el proyecto, 
convirtiéndose en asesor visual y diseñador de la secuencia inicial de créditos a partir de 
imágenes fijas de Audrey Hepburn y otras modelos. El número "Think Pink!" o las 
fotografías de moda en distintas locaciones parisinas llevan su sello. Además, como 
comentamos, asesoró al propio Astaire para que Dick Avery saliera lo más parecido 
posible a él mismo, lo que quedó manifestado en la siguiente declaración que hizo 
                                                 
325
En los años 60, se reveló como un artista comprometido socialmente. A lo largo de 1963 fotografió el 
Movimiento por los Derechos Civiles en Estados Unidos y posteriormente colaboró con James Baldwin 
en el libro Nothing personal. A finales de los 60 y principios de los 70, realizó reportajes para el diario 
New York Times donde denunciaba la Guerra de Vietnam. En la Navidad de 1989-1990 documentó la 
caída el Muro de Berlín. En el 1991 recibió el Premio internacional de la fundación Hasselblad. Murió en 
septiembre de 2004 mientras se encontraba realizando un proyecto de retratos a candidatos electorales 
encargado por la revista The New Yorker y titulado “On democracy”.  
326
Reconocido diseñador francés que creó vestidos para actrices tales como Constance Bennett, Mary 
Pickford y Louise Brooks, aunque su fama se debe, sobre todo, al diseño de ropa deportiva, él vistió a la 
estrella del tenis Suzanne Lenglen que ocupó siempre una posición importante en sus colecciones.  
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posteriormente: “Tuve que enseñar a Fred Astaire a ser yo cuando toda mi vida había 
querido ser él.” Sin embargo, si observamos el Dick Avery de Fred Astaire no se parece 
a Avedon sino superficialmente. Es elegante, controlador y algo cascarrabias pero este 
personaje está teñido por el cliché glamuroso del americano en París y edulcorada para 
así encajar en los moldes de la comedia musical. No es un retrato real de Avedon. Sólo 
se ve su parte profesional y triunfadora, no la parte personal y familiar en la que Avedon 
creció. Su relación con la industria del vestido le viene de familia pero hay otro hecho 
que le influye, aún más, a la hora de crear la imagen estética de la nueva mujer de 
modas: el físico de su hermana, la cual padecía una enfermedad mental. Recordándola 
tuvo siempre la fijación por las mujeres de cuello largo, piel blanca y ojos y cabello 
castaños (entre ellas la propia Doe, su mujer, y la propia Audrey). Tampoco en el 
personaje de Avery se percibe la palpable insatisfacción que ya sentía en 1957 debido a 
las limitaciones de su trabajo como fotógrafo de moda. Se trata pues de un retrato 
amable. A partir de este momento Avedon se alejará del mundo de la moda aunque no 
del todo porque era una manera de financiar sus proyectos fotográficos personales, entre 
ellos una serie de retratos, con fondo blanco, a celebridades procedentes de los más 
diversos ámbitos. Con estos trabajos Avedon mostró su ruptura con la artificiosidad de 
la fotografía de moda e influyó en fotógrafos contemporáneos a él y en posteriores. En 
cuanto a su influencia, desde el punto de vista técnico, según Casajús, con Avedon la 
fotografía de moda: 
(…) se renueva y se sitúa en evolución al mismo nivel de lo que están haciendo 
los reporteros y documentalistas. Pero, en este caso concreto, la riqueza de 
medios y el valor publicitario de la creatividad añaden, dentro de unos límites 
determinados, la posibilidad de que el fotógrafo pueda expresarse a sí mismo, 
apropiándose de algo que practicaban exageradamente los pintores de 
vanguardia cayendo en el hermetismo y que habían abandonado algunos 
documentalistas. Por eso la fotografía de moda practicada por Richard Avedon 
y sus seguidores ocupó un interesantísimo campo intermedio (1993, p. 276). 
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Desde el punto de vista artístico, Richard Avedon
327
 creó imágenes memorables, 
icónicas y fue el responsable de la revolución sufrida por la fotografía de moda a partir 
de esta década. Representa una nueva generación deseosa de cambio. Su gran influencia 
fue Munkacsi, que inicia la ruptura que él culminará. Ambos son espíritus innovadores y 
crearán un nuevo estilo con modelos libres y en movimiento. En su forma de representar 
se alejó de lo convencional de la presentación de modelos sofisticadas y bellísimas que, 
sin embargo, parecían maniquíes sin vida, llevó la fotografía de moda a las calles e 
introdujo la emoción y la narrativa haciendo que las modelos fueran más convincentes 
porque se mostraban naturales, con gestos espontáneos y en lugares cotidianos. Elevó 
esta disciplina al rango de lo artístico y acabó con la imagen de las modelos sumisas e 
indiferentes creando un nuevo prototipo de modelo libre y creativa dentro de escenarios 
dinámicos y bajo esquemas compositivos previamente decididos. En esta década 
también podemos incluir a Irving y Paula Klaw y Bunny Yeager que ayudan en su 
carrera a la pin-up Bettie personajes en Bettie Page: La chica de las revistas (2005) y a 
Allan Arbus y Diane Arbus protagonistas en Retrato de una obsesión (Fur) (2006). 
Bunny Yeager colaboró con Irving Klaw en el éxito de Bettie que es considerada 
actualmente un símbolo de la sensualidad de los 50, anticipándose a la mismísima 
Marilyn Monroe, y predecesora de la revolución sexual de las dos décadas posteriores. 
A esta fotógrafa se le atribuye la creación de la estética erótica de las pin-ups y el mérito 
de hacer protagonista a Bettie del póster central de Playboy, revista que la calificó como 
la “modelo del siglo”. Hoy sigue siendo un mito que influye en cineastas, autores de 
cómic y artistas como Dita Von Teese. Por su parte, Allan Arbus, esposo de Diane 
Arbus, dirigió un estudio de fotografía junto a su mujer desde 1946. Se conocieron en la 
empresa del padre de Diane y fue quién la introdujo en el mundo de la fotografía. En 
1959 cambió la fotografía por la actuación. La neoyorquina Diane Arbus y Allan se 
casaron cuando ella apenas era mayor de edad, ambos publicaron en Harper's Bazaar o 
Vogue hasta su divorcio. Una vez se inició por solitario en la fotografía se dedicó a 
retratar a personajes marginales e inadaptados donde transciende un mensaje de 
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 En la obra de Avedon subyace una preocupación por el tiempo, la vejez y la muerte. 
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alienación y denuncia social. Normalmente, usa formatos cuadrados, luces duras, busca 
la nitidez y el flash directo. Se suicidó en 1971. Según comenta Casajús Quirós:  
Diane Arbus busca lo raro, lo marginal, lo insólito. No tiene prejuicios de 
ningún tipo. Y lo trata como si fuera algo natural. Cree que Norteamérica es la 
tumba de occidente, deja de lado lo bonito y retrata monstruos que posan con 
toda naturalidad, no son conscientes de que son grotescos. Trató temas 
dolorosos (…) (1993, p.273). 
 
Esta investigadora señala que: “En la década de los sesenta se produjo el inicio 
del triunfo de los jóvenes, de las masas y del feminismo. Y la moda joven, con los 
dimorfismos sexuales amortiguados, será su testigo (…)” (1993, p. 281). Ahora la 
ciudad de proyección de las últimas tendencias en esta disciplina será Londres, 
convirtiéndose en su centro principal. Rubio también comenta:   
En los años sesenta, con David Bailey, inmortalizado en el film Blow Up 
(1966) de Michelangelo Antonioni, nace el fotógrafo pendiente de las 
corrientes más de moda de su tiempo, como un decenio más tarde la americana 
Annie Leibovitz. La moda también se une a la difusión del prêt-à-porter. A 
menudo los fotógrafos son contratados por los modistos: Penn colabora con 
Yssey Miyake, Avedon con Gianni Versace, Sarah Moon con Cacharel. En esa 
época la fotografía de moda recurre a todo tipo de temas, incluso sexuales (Guy 
Burdin, Helmut Newton, Jeanloup Sieff) (2007, p.30). 
 
Para Casajús Quirós, David Bailey
328
 personifica al “fotógrafo-héroe” y es así 
como denomina esta década comprobándose la similitud de actitudes entre el personaje 
de Blow Up (1966) y David Bailey:  
David Bailey que llegó a estrechar relaciones con sus modelos estableciendo 
vínculos personales (se casó y divorció de Catherine Deneuve y fue como un 
tutor en su compromiso con Jean Shrimpton) aportó para la fotografía de moda 
la naturalidad de las modelos frente a la imagen típica de la mayor parte de los 
fotógrafos de los cincuenta aunque no de Avedon. Y en este terreno llegó más 
lejos que él, pero como es típico de la joven cultura de los sesenta, su vida 
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Ha sido uno de los fotógrafos comerciales más famosos del mundo. Trabajó para revistas y periódicos 
como Vogue (edición británica, estadounidense e italiana), Daily Telegraph y colaboró con muchas otras 
revistas y periódicos importantes durante más de 40 años. Uno de sus méritos ha sido fotografiar a la 
mayoría de las figuras claves de la cultura de su época con un estilo simple, sencillo, directo y dramático 
acompañado de la intimidad y sensualidad que transmitían sus modelos. Durante su carrera ha producido 
libros, pinturas, anuncios, documentales y películas, y continúa siendo una valorada figura de la 
fotografía y el cine. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





privada y su vida profesional están estrechamente unidas y es públicamente 
conocida como ocurre en Blow up la película de Antonioni de 1966 (1993, p. 
293). 
 
A través de un héroe, Thomas, el fotógrafo protagonizado por David Hemmings, 
captamos el ambiente de la ciudad, el sentir de la gente, su forma de vida, el significado 
de sus gestos. Sin embargo, el éxito de la película se debe más a este registro epocal del 
Swinging London
329
(con manifestaciones de sexo, drogas y rock and roll, el glamur de 
los estudios fotográficos frecuentados por bellas modelos, los acontecimientos artísticos 
pop y el fenómeno del movimiento mod) que a esa interrogación formal sobre la 
imagen. Las fotografías de David Bailey son un resumen, como dijimos, de todo eso. Él 
personifica la esencia de una mitología irreverente, poética, sincera y rabiosamente 
personal. Junto a Terence Donovan y Brian Duffy, ayudó a crear estos Swinging 
London: una cultura de la Alta costura y celebridades chic. Los tres fotografiaron a los 
actores, músicos y demás personajes del momento y ellos mismos fueron elevados a la 
categoría de celebridad -en Blow Up (1966) vemos retratado este mundillo-. Como en el 
caso de Thomas, la fórmula de Bailey era la cámara en mano y el tratamiento cruel que 
les daba a sus modelos que acababan llorando o perdidamente enamoradas al final de 
sus sesiones. Sorprendía con un estilo a la manera del cinema vérité y de la Nouvelle 
Vague, lleno de vitalidad similar a los trabajos de François Truffaut y Jean-LucGodard. 
El resultado se tradujo en portadas memorables en las más prestigiosas revistas, Elle, 
Vogue y Glamour. Blow Up (1966), como sucediera con Funny Face (1957), se 
convierte así en un testimonio de su época (cuando se estrenó causó revuelo debido la 
aparición de la desnudez femenina, de sexo casual y el uso de drogas). En 1959 Bailey 
se inició como asistente en el estudio de John French, antes de ser contratado como 
fotógrafo de moda de Vogue en 1960 y también realizó numerosos trabajos 
independientes. Luego viajó a Nueva York en enero de 1962, y revolucionó el estilo de 
                                                 
329Como el propio Antonioni comenta: “Antes del rodaje de la película, había estado en Londres algunas 
semanas durante el “se rueda” de Modesty Blaise, dirigido por Joseph Losey e interpretado por Monica 
Vitti. En aquel período me di cuenta de que Londres sería un “décor” ideal para un relato como el que 
tenía yo intención de realizar. Sin embargo, nunca había tenido la idea de hacer una película sobre 
Londres”(2002, p 134).  
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la revista Vogue con una serie de retratos realizados a la modelo Jean Shrimpton, que se 
convirtió en su musa y en su mujer como vemos en We´ll take Manhattan (TV) 
(2012)
330
. En aquella época, fotografió a personalidades como Lennon, McCartney, 
Andy Warhol, Mick Jagger o Cecil Beaton. Desde el punto de vista técnico su 
procedimiento no aportaba elementos especialmente innovadores pero sí experimentó 
con varios formatos, diferentes métodos de iluminación y aplicó distancias focales 
respecto a los objetos. Todo ello es el resultado de una inquietud permanente y de un 
vínculo extraordinariamente vital con la fotografía. En él se aúnan constantes 
contradicciones y sorpresas. Desde el punto de vista artístico, David Bailey, al igual que 
Avedon, formó parte de una nueva generación que revolucionó la fotografía de moda en 
los años 60 y que convirtió en estrellas a modelos como Jean Shrimpton. Al igual que 
en el caso de Avedon con Munkacsi, Cecil Beaton inspirará sus creaciones. Bailey 
reorientó este tipo de fotografía ayudando a eliminar la idea de que la moda era sólo un 
pasatiempo reservado a ricos, elitista, decadente e inaccesible. Ello fue esencialmente 
posible, al igual que sucedió con Avedon, por el especial tratamiento que aplicó a las 
sesiones con sus modelos, que hace que se distingan de la tradicional imagen de la 
maniquí. Incorporó el sexo a la fotografía de moda y siempre se propuso que sus 
mujeres resultasen deseables. En sus imágenes, podía ser salvaje y encantador, y en 
ocasiones parecía que el glamur era algo que no se le había ocurrido antes a nadie. Su 
tercera musa, Marie Helvin, demostró esa evidencia al convertirse en objeto de deseo y 
protagonista de un libro excepcional, Trouble and Strife (1980). Con su tercera mujer, 
Catherine Dyer, el fotógrafo llegó aún más allá con Nudes 1981-1984 (1984) y The 
Lady is a Tramp: Portraits of Catherine Bailey (1995). Se convirtió en una leyenda y ha 
seguido teniendo una carrera exitosa y reputada como fotógrafo y cineasta además de 
ser pintor, escultor y sobre todo, celebridad. Otro fotógrafo que Casajús considera héroe 
pero que tuvo siempre un fin más publicitario fue Bert Stern: “(…) la campaña de vodka 
Smirnoff (…) le permitió pasar a ser un cotizadísimo fotógrafo de modas al estilo del 
fotógrafo-héroe de la película Blow-up de Antonioni” (1993, p. 294). De hecho, este 
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 Cuando viajó por primera vez a Nueva York, en enero de 1962, aceptó el consejo del director artístico 
de la edición americana de Vogue, Alexander Liberman Jack Nicholson de sustituir una cámara de 
pequeño formato por otra de 5 x 4. 
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artista puede encarnar la imagen proyectada del fotógrafo de los 60 trabajando en su 
casa-estudio en películas como Blow Up (1966), Su infierno privado (1968), Click, el 
fotógrafo de modelos (1968) y La prisionera (1968) e incluso en posteriores como Los 
ojos de Laura Mars (1978) ya que reproduce y coincide con las siguientes 
observaciones de Casajús: 
En su magnífico estudio y ático en Manhattan, que él llamó Libra, podían 
encontrarse todos los elementos necesarios para la experimentación, para el 
happening, para la interrelación de las distintas formas de expresión artística. 
La búsqueda de las novedades en su profesión, (fue de los primeros con 
serigrafía y off-set) ya fueran técnicas o de contenido, con las novedades que 
podía traer la vida consigo, le condujeron en el tránsito hacia los setenta (…) 
(1993, p. 294). 
 
La década de los 70 es calificada por Casajús Quirós como la época de “la 
evasión o una realidad de sexo y violencia”. París vuelve a ser la meca de la moda y la 
Vogue francesa otorgará una libertad sin precedentes a sus fotógrafos. El resurgir de 
Europa hace que los más innovadores tengan esta procedencia, se preocupen, como los 
artísticos, por la técnica y busquen la novedad dentro de un gran abanico de estilos. Uno 
de los fotógrafos más reputados fue Helmut Newton que, según propias declaraciones, 
se inspira en imágenes provenientes del cine y los paparazzi. Las mujeres para este 
fotógrafo son dominantes asociando a ellas sus fantasías sexuales, como le sucede al 
fotógrafo de Gia (TV) (1997) o las reflejadas en Los ojos de Laura Mars. Como dice 
Casajús:  
En esta coyuntura de sorprender, lanzar ideas y ofrecer una esmerada 
ejecución, la espontaneidad y la instantaneidad frecuentemente se pierden a 
favor de una narración más personal del autor sin que por ello en ningún 
momento éste se aleje del público o caiga en el hermetismo. Por eso, la 
realidad frecuentemente se psicologiza, para poder ser comunicada con más 
fuerza, por eso lo misterioso, lo irónico, lo repulsivo y lo deseado e incluso lo 
indiferente, a veces adquieren un grado exagerado y es que las minorías de 
estos años también actuaban de una manera extremista (1993, p. 312). 
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 Según informa, los grandes fotógrafos de décadas anteriores siguen en plena 
forma pero para esta autora uno de los paradigma será Guy Bourdin
331
 porque “expresa 
la pluralidad de núcleos culturales de esta época frente a la predominancia neoyorquina 
en etapas anteriores (…) sintetiza perfectamente características fotográficas y pictóricas 
creando su propio estilo” (1993, p.312). Sus fotografías están impregnadas de sexo y 
violencia inspirándose en la atmósfera de los informes criminales. Su estética se basa 
más en el maquillaje que en la ropa y sus campañas para los zapatos Jourdan (Figura 
144) le procuraron proyección internacional. Casajús indica que: 
En general los fotógrafos de esta década buscarán la participación del 
espectador y como el arte conceptual pretenderán hacerle pensar, mejorando 
con ello la capacidad narrativa de las imágenes. Otras veces esta búsqueda de 
la participación adquiere fórmulas más agresivas, como cuando el 
contemplador es provocado con imágenes que hacen visibles sus fantasías más 
ocultas y hasta ese momento no aprobadas por la moral social (1993, p. 312). 
 
 
A Laura Mars hay que compararla con ambos fotógrafos porque conjuga sexo y 
violencia y su inspiración es similar pero, sobre todo, con Newton ya que las fotografías 
que aparecen en el filme están realizadas por él (Figura 142, 143 y 145).  
 
      
Fig. 142 Irvin Kershner, Los ojos de Laura Mars, 1978   Fig. 143 Helmut Newton, fotografía de Fig.142 
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 Bourdin ha influido en numerosos fotógrafos contemporáneos como David La Chapelle, Nick Knight 
y Jean-Baptiste Mondino que fue acusado por el hijo de aquel de plagio. 
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Precisamente en la película un presentador que acude a su exposición hace este 
comentario para los telespectadores: “La fotografía de moda se está convirtiendo 
rápidamente en un artículo de lujo, y existe la sospecha, en algunos círculos del mundo 
artístico, de que los cuadros vendibles se están agotando y por eso se está promoviendo 
la fotografía para crear un mercado artificial. ¿Qué la fotografía es un montaje? La 
verdad, es difícil de decirlo, pero desde luego aquí, en esta galería del Soho, hay una 
exposición de fotografías violentas y sexuales […] Se pide al mundo del arte que 
considere estas fotos provocativas como arte cotizable. Esta noche examinaremos 
algunos de estos aspectos, y conoceremos a personas con diferentes puntos de vista 
sobre lo que se está convirtiendo en una controversia ya mundial”.  Este pasaje informa 
acerca de la relación que durante los 70 se dio entre fotografía y arte contemporáneo. 
Los artistas inician una reivindicación de lo cotidiano orientando sus preocupaciones 
hacia lo íntimo y personal, hacia perspectivas documentales no convencionales y la 
fotografía se erige como instrumento idóneo para ello.  
    
      
    Fig. 144 Guy Bourdin, For Charles Jourdan      Fig. 145 Irvin Kershner, Los ojos de Laura Mars, 1978   
                                                                                (Fotografía de Helmut Newton)        
 
La década de los 80 es para Casajús Quirós la de “El espejismo”. Se reacciona a 
lo anterior, la sociedad recupera el frenesí consumista y los fotógrafos de moda se 
convierten en más comerciales protagonizando grandes campañas. La fotografía de 
moda, como otras manifestaciones, será así  más publicitaria mostrándose patente en 
trabajos de Bruce Weber, Oliviero Toscani, Herb Ritts y Patrick Demarchelier, pero 
también en anteriores como Helmut Newton, Moon, Deborah Turbeville, Avedon, 
Moon o Hiro que derivarán hacia la artificiosidad: 
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Puede observarse como los niveles de artificio y sofisticación van creciendo a 
lo largo de la década, lo natural ha perdido valor, todo el mundo quiere parecer 
rico, se imita a los ricos y famosos para alcanzar el poder, ese poder que se 
convierte en un placer casi erótico, ese poder que se puede lograr a través de la 
imagen. EL PODER DE LA IMAGEN SE HA HECHO EVIDENTE (1993, p. 
327). 
 
La “tendencia a la barroquinización” (1993, p. 332) de esta disciplina hace que 
los fotógrafos impriman mayor narrativa, simbología y dramatismo simplificando los 
mensajes y haciéndolos más sugerentes. Además, se recurre a la evocación mediante la 
mezcla de manifestaciones pasadas que dan como resultado una riqueza y 
multiplicación de elementos desbordante. La moda sigue teniendo el objetivo primordial 
de sorprender y la fotografía de moda es, en este punto, reina de entre las demás 
expresiones artísticas ya que dispone de los medios necesarios para ello. También, hay 
que destacar que irrumpe que fuerza una nueva figura que se consagrará en la década 
siguiente y competirá en protagonismo con los fotógrafos: las top models. Sin embargo, 
aquellos siguen teniendo la última palabra. Ellen Von Unwerth que antes de fotógrafa, 
fue modelo, lanzó a Claudia Schiffer gracias a la campaña de los vaqueros Guess en 
1989; Patrick Demarchelier, en 1990, trabajó con Linda Evangelista o Cindy Crawford; 
Jean- Baptiste Mondino se convierte en precursor de la nueva generación de los 90, 
haciendo todo tipo de trabajos audiovisuales relacionados con la moda y la publicidad 
aplicando lo último en tecnología y mucho color. Mario Testino tiene predilección por 
las mujeres que demuestran seguridad en sí mismas. Se mueve entre el blanco y negro 
clásico y el color más moderno, transmitiendo en sus instantáneas sensualidad y energía 
(según este fotógrafo se vuelve a lo clásico como manera de agarrarse a algo infalible 
procurando, así, evitar lo incierto). Dominique Issermann también se mueve entre la 
moda, la publicidad y el videoclip y su sofisticado trabajo le valió ser el favorito de 
muchas firmas. Peter Lindbergh se asocia a determinados diseñadores y modelos y suele 
usar el contraste como recurso expresivo. Su técnica es utilizar distintos matices de gris 
dándole un acabado muy cinematográfico a sus fotografías. Para Herb Ritt lo importante 
es mostrar el misterio de la ropa más que el vestido en sí, es un afán cuya finalidad 
consiste en que la composición fotográfica perdure. Para David LaChapelle la fotografía 
es un desafío y usa colores chillones para reivindicar la vida. Bruce Weber, que estudió 
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cine, está influido por el trabajo de Diane Arbus, Munkasci y Frissell. En su trabajo, que 
casi siempre es en blanco y negro y con luz natural, incluso en interiores, tiende, sin 
embargo, al estatismo aunque sus modelos se muestran naturales, como si no estuvieran 
posando. Su fama le llegó a finales de esta década y principios de los 90  con las 
campañas publicitarias para Calvin Klein. Se le considera el responsable de introducir el 
cuerpo masculino en publicidad e igualarlo al femenino en cuanto a objeto de deseo y, 
como otros, ha incursionado en otras formas de expresión como los videoclpis 
musicales. Francesco Scavullo es considerado un gran técnico y es reconocido por sus 
retratos a estrellas del cine. Denis Piel y Robert Mapplethorpe buscarán la belleza 
clásica pero por distintos caminos, el primero mediante lo formal y el segundo a partir 
del erotismo. Albert Watson se define por encuadres muy marcados (es más innovador 
que Piel o Mapplethorpe, por ejemplo) y por supeditar la personalidad de la modelo a la 
suya propia. Por su parte, Chris Simoson también hace uso de bellas modelos en 
interiores de luz natural ficticia y de intensas miradas a la cámara. Gian Paolo Barbieri 
es conocido por su trabajo para diseñadores como Armani, Versace y Dolce & Gabbana. 
Barry Lategan se caracteriza por la luz graduada y el colorido y textura de su trabajo. 
Scott Heiser es más abstracto y simbolista y Arthur Elgort y Frank Horvat “introducen 
rayas, reflejos y nuevos elementos distorsionadores que alejan de la nitidez y ofrecer 
una nueva y casi siempre estética imagen” (1993, p. 338). Sin embargo, según Casajús, 
a pesar de la variedad de estilos: “(…) parece que ninguno se decide a abandonar la 
búsqueda de la belleza o a introducirse por el camino de la espontaneidad y de una 
extrovertida expresividad” (1993, p. 338).  
Dentro de esta década incluimos dos películas en la filmografía específica de 
personaje principal o protagonista: Bajo el vestido, nada (1985) de Carlo Vanzina, de la 
que hará una secuela en 2011 titulada Bajo el vestido, nada: el último desfile (Sotto il 
vestito niente: L'ultima sfilata) y Crímenes en portada (1987)
332
 de Lamberto Bava. 
Ambas producciones italianas están dentro del género del thriller y terror que, como 
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 Esta película contiene mayor carga erótica. Los títulos de crédito se inician con una sesión en una 
piscina donde varias modelos se acarician dándose el diálogo visual mediante distintos congelados de la 
imagen junto al sonido del clic de la cámara. En ella interviene Sabrina Salerno, icono ochentero y 
Roberto (David Brandon) interpreta al fotógrafo, un hombre de unos 45 años, de cabello oscuro y 
apuesto.   
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dijimos, siguen la estela del subgénero Giallo surgido en este país en los años 70. En 
ellas hay diferentes imágenes que cumplen características de la época, sin embargo, es 
en la primera donde advertimos coincidencias con algún fotógrafo ya citado. La película 
de Carlo Vanzina se desarrolla en otra ciudad de referencia, Milán. Al inicio se muestra 
la portada de una chica de pelo rubio platino y corto que mira directamente a la cámara 
(00:03:49). En los rótulos de la misma leemos lo siguiente: “Moda. La Top Model 
dell´anno, Jessica”333 (Figura 146). Ya, desde el principio, se hace alusión a esa nueva 
figura que en los 90 revolucionará el mundo de la moda. 
    
      Fig. 146 Carlo Vanzina, Bajo el vestido, nada,    Fig. 147 Steven Meisel, Campaña primavera- 
       1985                                                             verano para Moschino, 2017 
 
En el 00:22:55 vemos la puesta en escena de una sesión. El fotógrafo es Rakeno 
Masayuki
334
 (Phillip Wong) del que la agente de Jessica dice a su hermano que es: 
“famoso, bastante famoso”. La localización es un foso de butacas de un teatro. Las 
modelos exhiben ostentosos abrigos de piel y se distribuyen a lo largo de varias filas en 
actitud sugerente y sofisticada (Figura 147). En esto podemos advertir la preocupación 
por introducir narrativa, teatralidad y dramatismo en las composiciones y mayor estatus 
a las prendas. La disposición del grupo puede recordar a trabajos de Deborah Turbeville 
realizados a finales de los 70 donde las modelos están aisladas a pesar de estar en el 
                                                 
333“Moda. La Top Model del año, Jessica”. Traducción mía.  
334
Refleja a un profesional con control técnico y artístico de su trabajo. Físicamente es de rasgos 
japoneses con una trenza en el pelo que le descansa en la espalda. Precisamente, este personaje es el que 
nos desvela el significado del título de la cinta. Ante la interrogante del hermano sobre Jessica, la 
protagonista,  el fotógrafo explica que todos esperan que bajo un rostro, un cuerpo, un poco de maquillaje 
y un bonito vestido, no haya nada. Masayuki prosigue: “¿Y me lo pregunta a mí? Quizás por qué la he 
fotografiado, sólo sé cómo iluminarla, cómo hacer resaltar sus pómulos o que parezca indiferente, dulce, 
agresiva, provocadora, sólo la conocía a través de este ojo” [indica con la mirada su cámara]. Ël 
fotógrafo está dentro de ese engranaje que vende solo  imagen y que entiende la moda como puro 
artificio.  
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mismo espacio, no se miran ni se comunican sino que se ignoraran mutuamente (Figura 
148). Además, en diferentes escenas encontrarnos la relación del mundo de la moda con 
el poder, la sexualidad y el exceso: pasajes en una agencia de modelos, en el backstage 
de un desfile de Moschino
335
, la vida nocturna de las modelos y el consumo de drogas 
que deriva en juegos peligrosos (la ruleta rusa).  
       
Fig. 148 Carlo Vanzina, Bajo el vestido, nada, 1985          Fig. 149 Deborah Turbeville, 1979 
 
Casajús termina su estudio sobre la evolución de la fotografía de moda y sus 
artífices en esta década. Sin embargo, concluye su análisis adelantando esta idea: 
En el tránsito a los noventa (…) se hacen cada vez más frecuentes las imágenes 
cargadas y dirigidas a los sentimientos individuales, imágenes que intentan 
recoger los elementos que conforman el lenguaje fotográfico, que tienen una 
gran capacidad normativa y que con un aspecto sencillo y fácilmente 
comprensible para el público poseen un alto nivel de simbolización. La 
fotografía se convierte con estas imágenes, como ya dijimos, en el refugio de la 
poesía (1993, p.338).  
 
Nosotros nos hemos propuesto completar esta clasificación, así, la década de los 
90 la hemos definido como “minimalista” ya que se desecha la sofisticación, se 
demandan estilos desaliñados, de estética grunge, y se impone la tendencia heroin chic, 
un look demacrado cuyas características son las ojeras pronunciadas y una actitud 
pasota e indolente consecuencia de los estragos provocados por el cosumo de heroína. 
En el 00:43:01 el fotógrafo de Perfume (2001), Anthony, mantiene una conversación 
                                                 
335
 Esta marca italiana fue creada dos años antes de realizarse esta película, en 1983. Se caracteriza por 
diseños con mucho colorido y excéntricos como los exhibidos en esta cinta. La última campaña de esta 
firma, realizada por Steven Meisel, tiene como motivo a dos top, las hermanas, Gigi Hadid y Bella Hadid,  
que hacen las veces de celebrity caminando hacia la cámara mientras son asediadas por  paparazzi. Según 
los expertos se trata de una composición excesivamente sencilla y trillada (Figura 147).  
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con la asistente de Janice Crawford, la editora jefe de una importante revista, en la que 
se hace referencia a esta tendencia: 
ASISTENTE: ¿Sabes? He estado observando tu trabajo.  
ANTHONY: ¡Ah! ¿Sí? 
ASISTENTE: ¡Sí! Y me encanta lo de la heroína chic. Y que eres como el Dios 
de la heroína chic.  
ANTHONY: Ah, Dios… [Agacha la cabeza y hace este comentario como a sí 
mismo). 
ASISTENTE: Sí. Y me fascina tu trabajo.  
ANTHONY: Es como un peso colgando de mi cuello ¿Sabes? 
ASISTENTE: ¿De veras? 
ANTHONY: Si es que lo han copiado tantas veces.  
ASISTENTE: Sí, pero tú eres el original, todos lo saben, todo el mundo… sí, 
en serio [Él le da las gracias]. En serio, y espero que tu entrevista con Janice 
vaya bien. 
 
Esto coincide con la imagen de realidad proveniente de los medios de 
comunicación
336
 y la consideración elevada que ha adquirido este género fotográfico. 
Destacará también por el apogeo de las Top Models y por convertir al fotógrafo en 
figura mediática con personalidad propia
337
. Mario Sorrenti explotará la imagen de la 
Heroin chic sustentado en icónicas modelos como Kate Moss hasta mediados de los 90 
pero ya en 1999 se agota esta tendencia cuando irrumpe en el panorama fashion la top 
Gisele Bundchen. Noelia Ramírez (2012, “Belleza, blogs, y drogas. El ”heroin chic” se 
reinventa a lo gonzo”) comenta:  
La caída en desgracia de este look no llegó ni por las alarmas de la anorexia, ni 
por las denuncias de “sexualizar” a cuerpos casi infantiles. El mercado sufrió 
las consecuencias de mostrar sin descanso zapatillas gastadas y vestidos roídos. 
Las marcas temían las consecuencias y la todopoderosa Anna Wintour dijo 
basta. “La ausencia de maquillaje y el pelo sucio no es lo que los Leonard 
Lauder quieren ver” (en alusión al presidente de Esteé Lauder y anunciante de 
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 Oliva Rubio comenta: “En los años noventa, la firma italiana Benetton formó un gran revuelo 
abordando explícitamente temas tabúes como el SIDA o el racismo en sus campañas publicitarias” (2007, 
p.30) 
337
 Esta caractersitica es patente en el personaje de Milos en Pret-a-Porter (1994).  
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peso en la prensa de moda) afirmó al New York Times. Fotógrafos, creadores y 
compradores siguieron su mantra. El “glamour” volvió a las revistas y con él, 
las ventas. La industria respiró aliviada. Casi dos décadas después, poco ha 
quedado de aquel minimalismo grunge de los 90 (párr.1 y 2). 
 
También en esta película encontramos referencias a otros fotógrafos de los 90 
como Herb Ritt y Bruce Weber. En la primera escena Anthony está preparando la 
puesta en escena de la sesión con un grupo de modelos desnudas. Estos fotógrafos 
mencionados realizaron en loa albores de los 90 instantáneas icónicas muy similares a la 
imagen ofrecida por este filme (Figura 146, 147 y 148)
338
.  
                        
                  Fig. 150  Herb Ritt,  Stephanie, Cindy,        Fig. 151 Bruce Weber, Obsession Calvin Klein,                       
   Christy, Tatjana, Naomi, Hollywood,1989                  1989 
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 Para Casajús: “En la década de los noventa, proclamada como la del tiempo de la mujer, la mujer 
empieza a sentirse superior al varón, heroínas que se ponen al margen de la ley y la costumbre cuando 
ésta no es justa, idealistas o vengadoras, gestoras que hacen y deshacen con una impecable eficacia. 
Vamos que se ha pasado de “Ricas y Famosas” a “Thelma y Louise‟ pero sobre todo que expresan su 
deseo de vivir siguiendo sus propias normas”. (1993, p. 328). 
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Por último, llegamos a lo que hemos llamado “El todo vale”, al postmodernismo. 
Una globalización del fenómeno moda que inunda todos los ámbitos. Se produce un 
eclecticismo de estilos y más individualismo. Se hace una interpretación personal y el 
concepto de la fotografía es más artístico contrarrestando el componente comercial. 
Además aparece un nuevo concepto las Instagirls a partir de la portada de 
septiembre de Vogue de 2014 cuya foto de Testino muestra a 9 modelos en boga. Pero 
el sexo sigue siendo el gran reclamo publicitario al igual que lo fuera en los 60 y 70, 
puede decirse que en la actualidad se llega a la hipersexualidad. Un ejemplo de ello es la 
Campaña de la primera fragancia para hombre en 2007 de Tom Ford
339
 realizada por 
Terry Richardson, una personalidad importante, polémica y provocadora de este 
momento que, como sabemos, es referencia en The Girl in the Photographs (2015). En 
News  (2009, “Calendario Pirelli 2010 fotografiado por Terry Richardson”) se comenta: 
Esta vuelta a lo natural, devuelve el Calendario a sus imágenes de las décadas 
de los 60 y 70; un claro homenaje a aquellos orígenes, en los que participaron 
artistas de la talla de Robert Freeman (1964), Brian Duffy (1965) y Harry 
Peccinotti (1968 y 1969). Terry Richardson, al igual que sus ilustres 
predecesores, ha escogido un tipo de fotografía simple, sin retoques, en la que 
prevalece la naturalidad sobre la técnica, y que se transforma en la clave para 
eliminar los excesos superficiales tan de moda hoy en día, para revelar la 
esencia de la mujer (párr.3). 
 
En este blog, el propio Terry Richardson explica su forma de entender la 
fotografía que rompe con los cánones marcados: 
Mi técnica se basa en la ausencia de técnica: la lente es mi ojo, mi carisma, mi 
habilidad para capturar momentos de verdad, sean los que sean, ángulos 
fotográficos, el uso del color, la luz, el escenario -esos siempre han sido los 
aspectos fundamentales de mi obra- (párr. 8). 
 
Otros fotógrafos que siguen en activo serán Steven Klein, Meisel, Lindbergh, 
David LaChapelle, Alan Johnson, Giovanni Gastel, sobrino de Luchino Visconti, Mario 
Sorrenti o Annie Leibovitz -actualmente la fotógrafa más reconocida, valorada y por 
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 Mario Testino también realizó una campaña en 2003 para Gucci cuando Ford estaba al frente de la 
marca que, como la de Richardson, creó polémica por tener la modelo rasurado el vello púbico con el 
logotipo de la firma. 
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supuesto también la mejor pagada del mundo-. Entre los más recientes destacan Hedi 
Slimane, Glen Luchford, Craig McDean, Solve Sundsbo, Mikael Jansson, Mert Alas & 
Marcus Piggott, David Sims, Inez van Lamsweerde y Vinoodh Matadin, conocidos 
como Inez & Vinoodh, Kevin Burg and Jamie Beck o Josh Olins. Sin embargo, el 
cambio fundamental de esta era es el cambio de soporte de las imágenes, la película 
fotográfica desaparece, salvo excepciones, y es sustituida por dispositivos de 
almacenamiento de datos: memoria, tarjeta, soporte óptico o magnético, etc. Además, 
incorporan un “conversor” de imagen lumínica a electrónica que pasa a información 
digitalizada (el sensor en sus diferentes variedades) y pequeñas pantallas electrónicas 
(LCD) a modo de visor con lo que el trabajo se agiliza exponencialmente. En esta era 
digital la moda no puede prescindir de la tecnología, internet y de las redes sociales, 
fundamentales para el desarrollo de la industria y promoción de los fotógrafos
340
. Todo 
esto hemos podido comprobarlo en películas como Palermo Shooting (2008), Tricks of 
a woman (2009), Flor del desierto (2009), For lovers only (2010), The Woman that 
Dreamed About a  Man (2010),  Sleepless Fashion (2011), Azul y no tan rosa (2012), 
Un amor de diseño (2014), The Girl in the Photographs (2015), Creative Control 
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 Aparte de las Webs oficiales, fotógrafos como Nick Knight han optado por páginas en línea que no 
buscan encargos de clientes sino que su objetivo es experimentar como Show Studio The Home of 
Fashion Film and Live Fashion Broadcasting creada en 2000.  
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IV. 1. ASPECTOS GENERALES 
A partir de la aplicación de la metodología elegida al conjunto de películas y 
personajes de las mismas intentaremos llegar a un modelo, es decir, un esquema que nos 
proporcione una visión simplificada de los elementos que explican los principios de 
construcción y de funcionamiento de estos personajes. Al enfoque metodológico 
derivado directamente de la teoría de la literatura aplicada a la narratología y que pasa al 
análisis del discurso fílmico, hay que añadirle, como bien indica Pérez Rufí, las 
nociones de la Teoría Fílmica Feminista o la Queer Theory- que son nuevos enfoques 
que cuestionan la ideología subyacente en el discurso dominante respecto a la 
descripción y función analizada de cada personaje
341
. Según lo analizado hasta ahora, y 
tomando en cuenta las anteriores premisas, hemos elaborado una catalogación de rasgos 
tipológicos que justificaremos adecuadamente de tal manera que los tipos aquí 
expuestos sean aquellos más recurrentes y claros, intentado, en todo momento, no 
incurrir en simplificaciones ni generalidades no contrastadas. Para ello, lo primero que 
hemos estudiado, en cada caso, ha sido la coherencia del personaje, es decir, cuáles son 
las características dominantes que lo identifican, sus cualidades o rasgos de 
personalidad predominantes
342
 gracias también a la valoración global de sus 
características psicológicas (actitudes, principios, valores, emociones, etc.) y los detalles 
peculiares de personalidad. Pero, además, hemos tomando en cuenta la noción de 
verosimilitud defendida por Aumount que se da en la “relación de un texto con la 
opinión pública, a su relación con otros textos y también al funcionamiento interno de la 
historia que cuenta” (Aumont et al., 1985, p.141) ya que, en el fondo, lo que estudiamos 
en este trabajo es la capacidad comunicativa de esta figura, su influencia sobre el 
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 Como explica Paula Laguarda: “el interés por los estudios de cine y género surgió a principios de la 
década del '70 casi simultáneamente en Estados Unidos y Gran Bretaña, asociado a la crítica y a la 
realización cinematográfica feminista” (2006, párr.16). Actualmente, según concluye esta autora, hay una 
imbricación de perspectivas nuevas y el objeto de estudio de estas investigaciones que no se remite sólo al 
cine clásico sino que se ha ampliado a otros tipos de cine más recientes.  
342
  Normalmente estos rasgos dominantes destacan gracias a la interacción y los contrastes dinámicos del 
personaje con otros, sin embargo, la coherencia no procede sólo de este  contraste sino del propio del 
personaje ya que todo personaje complejo, para alejarse del estereotipo, debe ser paradoxal, es decir, debe 
tener una cualidad o rasgo contradictorio a su rasgo predominante o dominante.  
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 y su competencia para modificar o crear nuevos discursos. Por otro lado, 
debemos advertir enfáticamente que los personajes protagonistas que hemos estudiado 
representan a profesionales “consagrados”344 y muy reconocidos en su ámbito laboral. 
En las películas analizadas no aparece el profesional medio salvo en producciones muy 
recientes de este siglo donde la variedad es mayor y el prototipo retratado es diverso. 
Esto nos indica la generalización de esta profesión que en los años 50 y 60 era aún 
minoritaria y que se ha ido estableciendo como profesión regular al mismo ritmo que 
otras pertenecientes a la industria fashion.  
 
IV.2.  TIPOS DE PERSONAJES 
Después del estudio descriptivo global del personaje recurrimos a lo dicho por 
Fernández Díez (1996) sobre la manifestación del personaje según diversas facetas. Este 
autor las divide en: presencia, situación, acción o actuación y sus distintos tipos.  
1. Según rasgos personales 
Dentro de la presencia señala dos aspectos que son los rasgos indiciales, la 
imagen que el actor da en pantalla, su apariencia física y los elementos artifactuales que 
son aquellos que complementan a la apariencia exterior y física del actor como su 
manera de estar, el vestuario, su peinado, etc. Atendiendo a estas facetas, 
exclusivamente, proponemos la siguiente catalogación de personajes: 
A) El fotógrafo de moda como individuo de gran atractivo físico y estilo 
personal 
Como en otras profesiones relacionadas con la comunicación, como, por 
ejemplo, el periodismo, el personaje del fotógrafo de moda se representa, de manera 
generalizada, como una persona segura de sí misma según sus ademanes, su 
desenvoltura y su apariencia exterior. Su estrecha relación con el mundo de la moda le 
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 El cine dentro del género clásico o manierista suele presentar la realidad manipulada mientras que en 
realista o documental aspira a mostrarla tal cual.  
344
 En nuestra filmografía hemos citado varios casos de fotógrafos amateur en el grupo de películas de 
presencia anecdótica Click, click (1984), Absolute Beginners (Principiantes) (1986), Clueless (Fuera de 
onda)(1994) y Un verano en Roma (2002) y una en la filmografía de personaje protagonista Over 
Exposed (1956). 
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otorga un glamur más acusado y genuino no visto en otros profesionales ni siquiera 
dentro de su propio sector (por ejemplo, los diseñadores o editoras de revistas de moda 
suelen tener una caracterización más paródica y sujeta a estereotipos resultando, en la 
mayoría de los casos, personajes antipáticos y afectados –sobreactuados-). Llama la 
atención que, a pesar de estar imbuido en este mundo de apariencias, su aspecto denota 
un sello personal ajeno a las tendencias. Como en su momento apuntamos, los hombres 
suelen presentarse como individuos con personalidad que no cuidan en exceso su 
apariencia. Destaca de entre el resto por tener un look propio, poco sofisticado, con 
algún toque personal que lo identifica (gafas de sol, coleta, gorra, pendiente, reloj, etc.) 
pero es notorio que su presencia se impone sobre el resto de personajes que resultan 
insípidos y artificiales a su lado. Transita entre un estilo bohemio, de artista, pero poco 
acusado, hacia otro más casual y sport, práctico. Las fotógrafas representadas, aún 
teniendo también un estilo personal, son más proclives a vestir a la moda, pero siempre 
como sus homólogos, cómodas. En definitiva, el estilo y personalidad que desprenden 
se refleja más en sus acciones y diálogo que en su caracterización indicial, aunque esta 
fachada de “simplicidad” también es pura caracterización. 
B) El fotógrafo de  moda como “Enfant terrible” 
Su posición privilegiada desde los años 50, donde empieza realmente a cotizarse 
la labor del fotógrafo profesional de moda en estrecha colaboración con las revistas y 
marcas más prestigiosas, permite a esta figura otorgarse ciertas licencias. Sabemos que 
tres fotógrafos fueron llamados con este término, David Bailey, Terence Donovan y 
Brian Duffy (Los Tres Terribles), que hace referencia a las opiniones y puntos de vista 
alejados de la ortodoxia y enfocados hacia la vanguardia artística. A partir de los 60 
marcaron un estilo y una actitud diferentes haciendo que la figura del fotógrafo de moda 
se independice totalmente del género exclusivamente publicitario, creando así, una 
nueva corriente y un lugar propio para esta disciplina. Como señala Casajús Quirós, a 
partir de los 90 el fotógrafo de moda se consagra como figura mediática en conjunción 
con la adquirida por las Top Models. Ejemplos, reales y actuales de esto que 
mencionamos, los apreciamos en Daniel Ayala, fotógrafo uruguayo, que es considerado 
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el fotógrafo de las estrellas de su país o el ya citado Terry Richardson, apodado también 
de esta manera.   
C) El fotógrafo de moda como hombre altanero, tirano, vulgar, grosero o 
abusador 
Hemos analizado un rasgo que se asocia de manera generalizada a la figura del 
fotógrafo masculino, la altanería o chulería. Numerosos personajes tienen características 
negativas como estas. Por ejemplo, en Gia (TV) (1997) en el 00:23:07 uno de los 
fotógrafos (Figura 153) dice durante la sesión: “Absolutamente horrible. Más 
ardientes”. Cambia el plano y vemos a este mismo fotógrafo fumando y mirando a la 
cámara como si lo estuvieran entrevistando: “Toda fotografía es una promesa, una 
promesa que no se cumple”. Vuelve el plano a la escena de la sesión y se dirige a las 
modelos: “Poned caras de atontadas”. De nuevo, cambia el plano: “Eso hace que una 
foto sea buena y si la promesa es sexo, ya lo tienes todo”. En la escena primera 
concluye: “Bien, maravilloso. Bien. Ha sido una mierda” y le da un trago a la botella. 
Entonces les propone a las chicas que se desnuden (la única que lo hace es Gia. En esa 
sesión vemos que Linda empieza a sentir atracción por la modelo). Otros títulos que 
podríamos incorporar aquí serían: Blow Up (1966), Pret-a-Porter (1994) y Models 
(1999) y, excepcionalemte a la fotógrafa de 20 años no importan (2013) perteneciente a 
la segunda filmografía. 
 
Fig.153  Michael Cristofer, Gia (TV), 1997 
 
D) El fotógrafo de moda homosexual 
Un rasgo diferenciador que rompe el estereotipo masculino es el del fotógrafo 
homosexual, pero también en las mujeres. En Darling (1965), Gia (TV) (1997), Punks 
(2000), El tiempo que queda (2005), Azul y no tan rosa (2012) aparece este tipo pero su 
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desarrollo no es homogéneo aunque todos son personajes sensibles y buenos amigos, 
solidarios, salvo Romain en El tiempo que queda (2005) que es frío y egoísta. En el 
00:21:57 Gia y Linda se encuentran en un set, la fotógrafa le ordena que se lave la cara, 
tras la sesión mantienen relaciones pero a Linda le entra el pánico, no está segura de su 
bisexualidad y Diego en Azul y no tan rosa (2012) se encuentra con hijo adolescente 
que vuelve cuando acaba de decidir irse a vivir con su novio.  
 
2. Según rasgos profesionales 
Si, por el contrario, contemplamos la situación del personaje, es decir, su 
colocación en escena tomando en cuenta los principios de la proxemia podemos extraer 
un gran grupo de tipos: 
A) El fotógrafo de moda como líder profesional 
Suele ser el “director de orquesta” en las sesiones, es el que da las órdenes a 
todos los que intervienen en las mismas, sujetos provenientes de diferentes disciplinas, 
desde el asistente hasta el maquillador. En numerosas películas analizadas se representa 
al fotógrafo transmitiendo al equipo la idea que busca, siendo percibido tanto por los 
demás personajes como por el propio espectador, como un personaje a la vez temido y 
admirado y teniendo, al mismo tiempo, el beneplácito de aquellos que los contratan. 
Refleja cualidades como la responsabilidad, capacidad de comunicación en una doble 
dirección, técnica o profesional (dirige a su equipo) y artística y comercial; la curiosidad 
creativa, la improvisación y capacidad de mando donde debe controlar aspectos 
relativos a la presentación colaborando con actores pertenecientes a diversos ámbitos 
como estilistas, representantes de marcas o responsables de revistas especializadas. En 
las películas analizadas hemos comprobado que el profesional muestra creatividad en la 
preparación de la escena y domina técnicas como el retrato y la iluminación
345
. En 
cuanto a la técnica, el fotógrafo cuida los brillos del maquillaje, observa el fondo, la 
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 Ya en varios momentos hemos subrayado la importancia de la iluminación en la fotografía de moda y 
que se erige como un elemento dialógico muy destacado dentro de este estudio. En la fotografía de moda 
suele ser un factor que requiere un trabajo detenido y exige un completo dominio siendo el flash uno de 
sus grandes aliados pues corrige imperfecciones y acentúa determinadas composiciones.  
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composición del escenario, le dice a la modelo lo que quiere que haga y pide cambios 
de expresión y movimiento si es preciso, como hace el protagonista de Blow Up (1966):  
THOMAS: Tú, ese vestido, más caído. Déjalo a su aire. Las rayas, derechas. 
Es muy importante. Y mueve los brazos arriba y abajo. 
 
De todas las personas involucradas en las sesiones de fotos solo los ayudantes 
del fotógrafo son responsabilidad laboral suya. El resto, modelos, estilismo, maquillaje, 
peluquería y personal de apoyo depende del cliente, que es quien paga. Además, 
controla la puesta en escena escogiendo adecuadamente las localizaciones más idóneas 
para materializar su idea (recordemos la sesión de fotos en la película Pago Justo, 
2010).  
B) El fotógrafo de moda como profesional independiente 
Suele representarse como un profesional autónomo, un freelance con criterio 
propio y en el sentido de que su retribución y prestigio profesional dependen 
esencialmente de la satisfacción ante el resultado final de su trabajo
346
. De esto podemos 
suponer, y lo vemos reflejado, que se trata de un profesional que debe tener una gran 
confianza en sí mismo ya que, en cierta forma, cada campaña revalida su calidad como 
profesional, habilidades para coordinar un grupo de personas, sentido de la innovación, 
flexibilidad y un alto grado de autoconciencia sobre la repercusión de su labor.   
C) El fotógrafo de moda como creador de tendencias  
En cuanto a su autonomía como creador, cualquier fotógrafo, se dedique al 
género que sea, se distingue por el tipo de percepción visual que utiliza. El fotógrafo 
discrimina entre todos aquellos estímulos provenientes de su entorno. Además, no solo 
discrimina sino que también compara, dando lugar al uso de la memoria, entendida 
también, como bagaje. De esta manera, jerarquiza haciendo una selección que en sí 
misma puede decirse es destructiva porque descartará aquello que no identifica con sus 
                                                 
346
  En la mayoría de las películas no es un profesional vinculado exclusivamente a una revista de moda o 
entidad determinada sino que suele trabajar por encargo, esto quiere decir que la obligación laboral se 
extingue tras la presentación del trabajo final o lo hace mediante contratos por obra cobrando por la 
duración del servicio.  
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intereses personales o psicológicos. Es decir, uno de los rasgos del fotógrafo será su 
subjetividad que para nosotros está directamente relacionada con su capacidad para 
tomar decisiones, su liderazgo. Junto a esto un rasgo destacable dado por el propio 
medio que utiliza es la espontaneidad. La velocidad de pensamiento y ejecución que 
debe tener un fotógrafo para captar el “momento decisivo” provoca que quede expuesto 
el temperamento íntimo del autor. Casi más que en cualquier otra disciplina. En el caso 
de la fotografía de moda podemos señalar un rasgo propio debido a la finalidad de su 
actividad. La actitud ante el acto fotográfico no será igual según el contexto/situación. 
No es lo mismo una sesión de estudio, cuya organización y preparación está pensada y 
preparada, que un reportaje fotográfico en un desfile de temporada. En esta última 
situación el fotógrafo deberá tener una cualidad especial para adelantarse mentalmente 
al comprador. Debe pre visionar el futuro. No obstante, el sello personal a la hora de la 
toma será siempre evidente, nadie captará nunca como otro una misma situación-
imagen. Volvemos, de nuevo, a destacar la importancia de la personalidad artística del 
fotógrafo, de su estilo propio. Por eso, el fotógrafo de moda mira, como decimos, de 
una forma innovadora, reproduce pero al mismo tiempo crea. Esta idea de que el 
fotógrafo de moda ha de adelantarse para crear un resultado final efectivo se une a la de 
instantaneidad, propia de la fotografía, y a la de “falsificación” de la realidad (propia 
también de la moda) ya que la manipulación de la misma obliga a su autor a esto que 
decimos, le obliga a visualizar con antelación el resultado final teniendo en cuenta los 
medios con los que trabaja (tipo de cámara, proceso, limitaciones…). Todo esto será 
parte de las características esenciales que los fotógrafos de moda deben poseer. Deben 
ser innovadores, en cierto grado, visionarios, o, al menos, aspirar a serlo. Y para ello 
tienen que saber ver. Su mente ha de tener una predisposición y entrenamiento 
especiales. Este estado mental no es fortuito, el fotógrafo desafía con su cámara al 
espectador. Debe saber perfectamente que quiere transmitir y debe producirse una 
relación profunda entre lo que fotografía, el espectador y él mismo. En resumen, 
básicamente, podemos encontrar dos tipos de fotógrafos en este tipo de fotografía: el 
que hace un reportaje y el que trabaja en el plató. El primero, cual pintor creativo, dejará 
la mente en blanco para crear una idea. El segundo debe tener una visión intuitiva y 
muy ágil que le permita adelantarse para producir una imagen-síntesis que resuma el 
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desfile y la tendencia que se quiere ofrecer. Ambos trabajos entrañan gran dificultad y 
con el paso del tiempo se han ido abandonando favorecido, además, por las nuevas 
tecnologías de retoque digital para campañas e incluso televisión. En ocasiones, ambas 
aptitudes pueden ser incompatibles.  El primero está condicionado por los criterios que 
exige la firma publicitaria con la que trabaja además de por la finalidad comercial de su 
trabajo. Su visión es preconcebida. Idea el contexto y controla a las modelos según su 
creatividad, imaginación y su dominio teatral de la escena. Crea una atmósfera 
idealizada capaz de transmitir emociones y sensaciones que identifiquen la marca. La 
idea que se extrae de todo lo dicho es que el fotógrafo se muestra como un profesional 
capaz de evocar, provocar emoción y movilizar al público. Un claro ejemplo de este tipo 
es el de Anthony en Perfume (2001) al que se le atribuye la creación de la estética 
Heroin Chic.  
D) El fotógrafo de moda como celebrity  
Muy relacionado con esto último, como profesional creador de tendencias, 
tenemos este rasgo definitorio. Hemos visto en películas como Funny Face (1957), 
Blow Up (1966), Pret-a-Porter (1994), Palermo Shotting (2008), We´ll Take Manhattan 
(2012) o en Un amor de diseño (2014) que la figura del fotógrafo además de crear 
iconos él mismo lo es. Un caso claro de ello es el David Bailey que junto con Terence 
Donovan (este fotógrafo sería Terry Donaldon de Flor del desierto, 2009) y Brian 
Duffy, ayudó a crear la Swinging London de la década de los 60.  
E) El fotógrafo de moda como profesional de referencia347  
Junto al halo glamuroso, antes indicado, vemos que el cine refleja a este 
profesional como un individuo (hablamos del caso masculino) exitoso, cuyo criterio es 
atendido como verdadera devoción. Se permite licencias, es transgresor en las formas 
que transmite y en la forma de comportarse si importarle mucho lo que los demás piensa 
de él. Además, demuestra el dominio de la técnica y su creatividad, control de la puesta 
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 En línea con lo dicho sobre sus cualidades personales y sabedores de su repercusión mediática, estos 
profesionales revalidan su trabajo en cada momento, cada campaña es un oportunidad para superarse a sí 
mismo y a los demás. Y en los personajes que les rodean y ellos mismo (recordemos, por ejemplo, lo que 
piensan de sí mismos Mauricio en Click, el fotógrafo de modelos (1968) o Isabel, personaje de Quédate a 
mi lado (1998). 
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en escena, la iluminación (recordemos a Milos en Pret-a-Porter (1994) con el 
fotómetro), en este caso, es un acierto este pasaje porque en algo debe destacar un buen 
profesional de este campo es en la iluminación, no sólo en el aspecto de luces y sombras 
sino en el de realzar volúmenes, disimular o recalcar las texturas de las telas, compensar 
colores. En muchas ocasiones, las instantáneas de los grandes fotógrafos de moda han 
supuesto crear una imagen del vestuario que no se corresponde a la realidad, la han 
ensalzado. Por último, la mayoría de los fotógrafos analizados, por no decir, todos, son 
fotógrafos encargados de de grandes campañas y contratados por las más importantes 
editoriales, máxima aspiración de este profesional, las cuales han contribuido a hacer de 
este género uno de los más emblemáticos dentro del mundo de la imagen. Sin embargo, 
hay que recordar que su trabajo también abarca la fotografía de desfiles (en la mayoría 
de los casos analizados este tipo se clasifica como anecdótico, como hemos visto) y 
eventos.  Otra vez, David Bailey es un ejemplo. Tras su viaje a Nueva York en enero de 
1962 revolucionó el estilo de la revista Vogue con una serie ya nombrada. Como en el 
caso de Thomas, la fórmula de Bailey era la cámara en mano. Hizo en esta etapa 
portadas memorables para Elle, Vogue y Glamour y un libro revolucionario, Box of Pin-
Ups en 1965, de instantáneas vigorosas y dinámicas.  
F) El fotógrafo de moda como descubridor o “Pigmalión” 
En películas como I love Melvin (1953), La suerte de ser mujer (1955), Funny 
Face(1957), Darling (1965), Desnuda Ante El Asesino (1975), Models (1999), Flor del 
desierto (2009), We´ll take Manhattan (TV) (2012), el fotógrafo toma la forma de 
personaje descubridor e instructor de alguna modelo que después será famosa (o 
pretende serlo). Pero, además, también, en varias de ella, son las propias modelos las 
que buscan a los fotógrafos para que las encumbren, que sean el trampolín a su carrera, 
como son los personajes de las protagonistas femeninas La suerte de ser mujer (1955), 
Darling (1965), Blow Up (1966) o Models (1999). Pero aquí lo que nos interesan son 
los casos reales. Hemos visto que  Funny Face (1957) recrea el pasaje en el que Richard 
Avedon descubre a una de sus modelos fetiche, Suzy Parker, We´ll take Manhattan 
(TV) (2012) narra un episodio muy determinante dentro de la carrera de David Bailey y 
de la supermodelo Jean Shrimpton y en Flor del desierto (2009) Terry Donalson 
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descubre a Waris. La ve por primera vez en un restaurante de comida rápida. Su manera 
de abordarla es muy respetuosa (00:16:51): 
DONALSON: Perdone, no sé si habla mi idioma, verá, soy fotógrafo y 
siempre estoy buscando caras nuevas y usted…coja mi tarjeta, por favor, y si 
le apetece puede llamarme [Ella la coge rápidamente sin mirarle a los ojos y él 
sonríe]. Gracias. Le aconsejo que la conserve [El semblante del fotógrafo ha 
cambiado, ahora se le ve feliz, no taciturno como al llegar al local. Se despide 
de ella sonriente].  
 
Posteriormente en el 00: 49:53, Warris llega al estudio de Donalson. Es un loft 
moderno y con fotografías de modelos famosas exhibidas en la pared. Él está tumbado 
en un sofá, parece como desmotivado, pero la ve y se incorpora rápidamente y la saluda 
(Figura 154):                      
WARRIS:  No parece usted 
famoso [Mirando a su alrededor]. 
DONALSON: La fama, sí, claro, 
está bien para pasar los 
controles de pasaportes y 
molestias, pero los cementerios 
están llenos de personas que se 
creen maravillosas. 
                                                                     Fig.154  Sherry Hormann, Flor del desierto, 2009                                                              
(…) 
WARRIS: ¿Cuánto paga por 
hacerme “foto”? 
DONALSON: [Se ríe] 
Normalmente es a mí al que 
pagan por hacer fotos... De 
verdad ¿te interesa ser modelo? 
WARRIS: Me interesa una vida 
mejor [Él sonríe y la mira 
tiernamente].        Fig.155  Sherry Hormann, Flor del desierto, 2009 
 
En el plano siguiente vemos en un camerino como la preparan para una sesión. 
La maquilladora le dice que intente relajarse. Donalson manipula su cámara y le dice 
educadamente a esta profesional si ha terminado y se inicia la sesión. Le indica a Waris 
dónde debe colocarse, mide la luz, le pregunta su nombre, le señala qué debe hacer y le 
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pregunta: “Dime Waris piensas mucho en tu casa, en tus hermanos y hermanas”. Con 
estas palabras consigue extraer de Waris la mirada y el gesto que quiere de ella. Tras 
esta sesión vemos a la modelo en con la agente y esta exclama viendo una foto (Figura 
155): “Típico de Donalson, sólo le interesa tu perfil (…)”. En el 01:19: 01 una nueva 
sesión con Donalson hará que Waris adquiera confianza y llegue a desnudarse frente a 
la cámara. Desaloja el estudio, bromea con ella y le pide que se desvista. Mide la luz, le 
dice que es “Una mujer bella tanto por fuera como por dentro”. Como en otros 
fotógrafos analizados, Donalson le prodiga palabras motivadoras como: “Magnífico”. 
Ambos están inspirados. Tras esta sesión Waris se convierte en una modelo muy 
cotizada y hace pública su tragedia.  
G) El fotógrafo de moda como profesional competitivo y exigente  
Este rasgo lo hemos analizado en el personaje de Romain, que aún teniendo un 
problema más importante en su vida, sigue su instinto competitivo aflorando cuando su 
agente le comunica la posibilidad de trabajar en Japón y le insinúa que puede ser 
sustituido por otro. Por otro lado, es un profesional exigente con su equipo y con las 
modelos, como podemos apreciar en este fragmento de diálogo de Models (1999), 
donde el fotógrafo mayor dice a Vivian:  
Arquea tu espalda. Así no. Es simple. Hombro izquierdo y cabeza hacia 
adelante [empieza a subir el volumen de su voz y gesticula violentamente]. 
Hombro izquierdo hacia mí y junta los brazos. Sí, tetas, eso es y hunde tu 
estómago [sigue gritando] Por ejemplo, no. [Ella cambia de postura]. Sí, eso 
está bien. Y ahora vuelve la cabeza y muéstrame tu perfil. ¡Perfil! ¿Sabes lo 
qué es perfil? [Sigue con más indicaciones hasta que sonríe y dice]. Marylin 
Monroe no es nada al lado tuyo.  
H) El fotógrafo de moda como transgresor 
Una película que ilustra a la perfección este rasgo es We´ll take Manhattan 
(2012). Como se comentó, Bailey realizó una serie de fotografías que marcaron época. 
Este fotógrafo, renegando de las poses elaboradas y con su cámara réflex Asahi Pentax 
S3, no considerada adecuada para un trabajo de calidad, rompe con las normas 
establecidas y anticipa lo que sería la nueva moda de los Swinging London. Descubre, 
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asimismo, un nuevo prototipo de belleza en la delgada figura de que se convertirá en 
una de las primeras supermodelos, Jean Shrimpton. Es irreverente con las maniquíes de 
corte aristocrático (muy cotizadas en los 50) a las que llama “Madres”.  
I) El fotógrafo de moda como profesional hastiado del mundo de la moda 
Por ejemplo, Thomas, en su afán de captar la realidad e indagar otras formas de 
expresión fuera del ámbito de la moda, a modo de reportero urbano, retrata a personas 
reales, sin artificio, dando ocasión esta búsqueda, a encontrar una verdad más fatal, la 
muerte, el cadáver de un hombre, el supuesto asesinato de un ser que ignoraba su 
destino. Este hastío lo manifiesta verbalmente Thomas en la escena en la que se 
encuentra con su editor Ron (cuando le está enseñando las fotografías realizadas en una 
fábrica de Londres):  
THOMAS: No soporto Londres esta semana...Porque no hace nada para mí... 
Me tienen realmente harto esas idiotas [modelos]. Quisiera tener un montón de 
dinero. Entonces sería libre.  
RON: ¿Libre de hacer qué? ¿Libre como él? [Ron muestra a su amigo la 
fotografía de un miserable visiblemente alcoholizado] 
 
El hastío de Thomas parece resultarle simplemente un juego, un entretenimiento, 
una evasión o búsqueda de nuevas sensaciones no un compromiso ético con su trabajo. 
Antonioni retrata perfectamente la indiferencia del hombre contemporáneo cuya 
máxima preocupación es encontrar el sentido individual de su vida. Anthony de 
Perfume (2001) también entraría en esta categoría porque, en ocasiones, detesta su 
trabajo. También tenemos el caso de Yves en For lovers only (2010) que le dice a Sofía 
que “está perdiendo la visión” pero se refiere a la imagen que los editores quieren, por 
lo que le comenta ya no está satisfecho con su trabajo, ahora prefiere fotografiar “cosas” 
que no le supongan ningún tipo de emoción.  
J)  El fotógafo de moda como artista frustrado 
Este tipo de profesional tiene una vinculación estrecha con las corrientes 
artísticas de su tiempo. Su trabajo, como hemos visto, es crear tendencia, consiste en 
proponer constantemente nuevos horizontes. Pero también hemos analizado que la 
inspiración puede agotarse y no encontrar nuevas expectativas que estuimulen su 
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creatividad. La tensión continuada de un trabajo de este tipo conlleva el agotamiento de 
ideas y no encontrar estimulo o bien proponer un cambio en sus propuestas y no ser 
entendido. Por ejemplo, Louis, el fotógrafo de Sabrina (y sus sueños) (1995) no termina 
de estar satiafecho de su trabajo a pesar de que sus amigos lo consideran magnífico.  
 
3. Según rasgos de representación 
En cuanto al tipo de la acción o actuación encontramos distintos tipos según su 
importancia dentro de la trama. En este caso, según los rasgos dominantes, antes 
citados, los personajes protagonistas o principales, cuyo arco de transformación y 
dimensión es más destacado, han proporcionado mayor número de tipos, no obstante, 
podemos hallar subtipos dentro del resto de categorías de personajes estudiados.  
A) El fotógafo de moda como héroe o antihéroe 
Este fotógrafo lo encarna a la perfección el personaje de I Love Melvin (1953). 
Un personaje recurrente en todo tipo de comedias clásicas, simpático, buena persona y 
con  buenas intenciones, cuyos errores e imperfecciones no son tomadas en cuenta. Sin 
embargo, podemos afirmar que numerosas películas de esta investigación retratan al 
antihéroe, con personajes apáticos, hastiados, desagradables, vulgares, sin escrúpulos, 
dados a los vicios y la promiscuidad. Pero un fotógrafo real que, según Casajús, ostenta 
el calificativo de “héroe” dentro de la fotografía de moda (que también puede 
perfectamente cumplir el papel de todo lo contrario) es, de nuevo, David Bailey. Según 
nuestra autora de referencia: 
Nancy Hall-Duncan dice que hicieron héroes a los fotógrafos porque fue 
copiada su forma de vida, porque fueron mimados como estrellas del cine y de 
la canción, porque su cotización alcanzó cotas increibles y porque se montaron 
unos estudios tan espectaculares como los cinematográficos. Sin embargo a 
nosotros los teóricos, aunque la perspectiva no es muy lejana, nos queda por 
calibrar hasta dónde llegan sus aportaciones en el terreno creativo o en otros 
terrenos, hasta dónde ésto fue un mito y hasta dónde realidad (1993, p.202). 
 
Estando de acuerdo con las palabras de Hall-Duncan lo indiscutible es que esa 
imagen ha trascendido hasta convertirse en un rasgo dominante dentro de la 
representación cinematográfica y por ende del imaginario colectivo. Por extensión, otros 
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personajes que cumplen este tipo, aunque no sea el único que poseen, son: Katherine en 
No hay tiempo para amar (1943), Dick Avery en Funny Face (1957), Thomas en Blow 
Up (1966), Bernie, el fotógrafo amante de Marisa en Her private hell (1968), Sean en 
Mahogany, piel caoba (1975), Laura Mars en Los ojos de Laura Mars (1978), Milo 
O'Brannigan en Pret-a- Porter (1994), Finn en Palermo Shotting (2008), Rex Waverly 
en Tricks of a woman (2008), Stefan en Sheer Passion (1989), Isabel Roberts en 
Quédate a mi lado (1998), Anthony en Perfume (2001), Romain en El tiempo que 
queda (2005), Terry Donalson en Flor del desierto (2006), Karen en The Woman that 
Dreamed About a  Man (2012), Vic en Circuit (2010), por supuesto, el joven David 
Bailey en We´ll take Manhattan (TV) (2012), Win en Creative Control (20115) y Shane 
White en The model (2016).  
B) El fotógrafo de moda como mujeriego o conquistador 
Un estereoptipo que hemos advertido en nuestro apartado correspondiente 
contempla este modelo masculino. El fotógrafo está normalmente rodeado de belleza, y 
sobre todo, de belleza femenina. Salvo los casos de fotógrafos homosexuales (que 
suelen retratarse como personas respetuosas y de buenos sentimientos) y otros cuyo 
código ético y moralidad no machista hemos apuntado, los demás incurren en este tipo. 
Es un estereotipo masculino que comparte con toda clase de personajes dentro del cine y 
que proyecta fielmente los valores de la sociedad en los que están inmersos. La mujer se 
convierte en mercancia (recordemos lo dicho sobre los anuncios de coches cuando 
comentamos Pago Justo, 2010). En cierta forma, el fotógrafo prolonga esa mentalidad y 
la traslada a través de sus imágenes. Muchos de ellos se relacionan con mujeres muy 
jóvenes, incluso menores (Blow Up, 1966 y The model, 2016), inexpertas y ávidas por 
triunfar que son sometidas a los caprichos de estos hombres sabedores de su poder 
(Models, 1999, Creative Control, 2015).   
C) El fotógrafo de moda como confidente 
Este tipo coincidiría con el de “amigo”. Se representan como personas sensatas, 
dispuestas a ayudar y animar al protagonista. Este personaje lo acompaña facilitando, 
gracias a su intervención, información muy valiosa sobre aquel. Este tipo de personaje 
lo hemos encontrado en Malcolm, amigo íntimo de Diana Scott en Darling (1965), en 
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Aaron Reinhardt, paño de lágrimas de Lou Andreas Sandy en la película de Jerry 
Schatzberg, Confesiones de una modelo (1970), en Sean, antes de convertirse en el 
mayor enemigo de Tracy, en Mahogany, piel caoba (1975), en Anna en Maniaco (1980) 
y también en Francesco en Gia (TV)(1997), en Donalson en Flor del desierto (2009) y 
en Win, amigo del protagonista de Creative Control (2015).  
D) El fotógrafo de moda como psicópata  
En los anteriores capítulos hemos comentado las características y actuaciones de 
varios de ellos cuyas víctimas favoritas son las modelos. Este tipo se inicia en 1968  con 
el fotógrafo de La prisionera (1968), sigue Theo de Pervesiones con una cámara 
(Whirlpool)(1970), Adrian Wilde de The Photographer (1974), Sean en Mahogany, piel 
caoba (1975) o el asesino de The Girl in the Photographs (2015). Como vemos, el 
personaje es masculino, no hay muestra de personaje fotógrafa psicópata pero sí 
encontramos que diferentes personajes femeninos que se presentan como perturbados 
por razones externas y que, en la mayoría de las ocasiones, escapan a su control, como 
sucede en Sueños (1955), Baba Gaya (1973), Los ojos de Laura Mars (1978), Retrato 
de una obsesión (Fur) (2006) y The woman that dreamed about a man (2012).  
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V.  CONSIDERACIONES FINALES Y CONCLUSIONES 
El objetivo general de esta tesis era identificar el diálogo que se establece entre 
la fotografía de moda y el cine y su valor semiótico a través del análisis de la 
representación de la figura del fotógrafo de moda en películas de ficción para completar 
estudios ya publicados que tratan de la relación entre cine y fotografía. Debemos 
concluir que el diálogo entre la fotografía de moda y el cine existe en diferentes 
aspectos que a continuación desgranamos. Para ello, hemos dividido esta sección de 
consideraciones finales en puntos de interés para dar respuesta específica a cada uno de 
los objetivos que nos planteábamos responder en un principio. 
 
1.  Representatividad de la filmografía seleccionada 
En este punto exponemos las conclusiones con respecto a la cronología que 
abarca la filmoteca seleccionada, su relación con el mundo de la moda, el análisis de la 
procedencia y género cinematográfico al que pertenecen y, por último, apuntamos 
ciertas nociones sobre el estilo adoptado en la dirección, sobre todo, en aquellas 
películas consideradas paradigmáticas.  
1.1. Cronología 
Gracias a la elaboración de la filmografía estudiada se ha podido comprobar que 
la aparición de la figura del fotógrafo de moda abarca desde principios del siglo XX 
(Con el fotógrafo, 1907) hasta hoy día, la última película incluida The Model se 
presentó el 30 de enero de 2016 en el International Film Festival Rotterdam. Se ha 
comprobado además que está ligada íntimamente al mundo de la moda indumentaria, 
mundo representado ampliamente en el cine desde prácticamente su aparición. Sin 
embargo, podemos afirmar que la presencia del fotógrafo de moda en el cine se 
incrementa a medida que lo hace la propia disciplina. Las décadas con mayor presencia 
de este tipo de personaje son la de los 50, 60 y 70, sin embargo, el mayor incremento se 
dará a partir de los 90, teniendo las primeras décadas del siglo XXI la máxima 
proporción comprobando que hay una globalización de esta temática en cuanto a 
procedencia de las producciones.  
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1.2. Relación del cine con el mundo de la moda 
En el Capítulo I, apartado I.2.1., hemos estudiado específicamente la relación 
existente entre cine y moda cuyas conclusiones son: 
El origen de esta relación es estadounidense y su mayor apogeo se da al mismo 
tiempo que evoluciona la industria de Hollywood. Aunque hay también producciones 
europeas, en su mayoría de origen italiano, francés o británico, que demuestran la 
importancia de este fenómeno y el desarrollo cinematográfico paralelo en estos países. 
La pantalla se convierte en expositor masivo del negocio de la moda, la 
promociona y publicita, así como también hemos visto que las grandes personalidades 
impulsoras de la industria cinematográfica, desde el punto de vista de la producción y 
distribución, procedían del mundo del vestido y que las grandes estrellas se convirtieron 
en los modelos con mayor proyección hasta la década de los 90 momento en que son 
“desbancadas” por las Top Models (sin olvidar a otras icónicas del los años 60 europeas 
como Jean Shrimpton, Jane Birkin o Veruschka), que a su vez, se prestan a participar en 
múltiples producciones cinematográficas.  
La cinematografía en la mayoría de las ocasiones ha tratado el tema de la moda 
como una cuestión superficial, dentro del discurso dominante de cada década o época. 
La moda pasa por ser un elemento liberalizador de la mujer de principios del siglo XX a 
un fenómeno lleno de glamur y masivo que se generaliza de manera globalizada a 
mediados del mismo. El discurso dominante se orienta hacia el consumo, la 
uniformidad y la imposición del modelo occidental. El cambio de rumbo se produce 
durante la posmodernidad donde otras propuestas se adentran en su significado, lo 
cuestionan e integran dentro de la llamada contracultura al oponerse a lo predominante 
y al mercado. En este sentido, películas que encontramos que rompen con el discurso 
dominante tanto en su argumento como el su tratamiento formal son Darling (1965), 
Blow Up (1966), Su infierno privado (1968), La prisionera (1968), Pret-a-Porter 
(1994), Models (1999) o Palermo Shotting (2008), entre otras. Por su parte, hay varias 
que acentúan el carácter cíclico de la moda a partir de diálogos que mantienen distintos 
personajes como en  El altar de la moda (1934), donde la novedad es la norma para 
triunfar en este negocio con distintos personajes que afirman que esta periodicidad le es 
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intrínseca, al igual que en Pret-a-Porter (1994), donde hacia el final de la película, la 
diseñadora Simone Lowenthal (AnoukAimée), cuando presenta su colección, nos hace 
cuestionarnos sobre el concepto de lo nuevo y del cambio continuo de la moda. 
1.3.  Nacionalidad y género cinematográfico 
El mayor porcentaje de las películas objeto de estudio tienen nacionalidad 
estadounidense coincidiendo con el mayor predominio de la industria de Hollywood que 
es casi hegemónica entre los años 20 y 50. Estados Unidos fue el país más influyente en 
la conformación de la cultura popular de Occidente. En este país las películas fueron el 
primer vehículo de difusión. Por su parte, en países de Europa como Italia y Suecia se 
desarrolló un cine nacional con Bergman (incluido en nuestra lista) y Fellini, que 
produjeron películas más atrevidas y complejas que Hollywood. El cine se convirtió en 
el medio de comunicación que proporcionaba diferentes modelos de representación de 
una nación, ya que los cineastas eran, y son aún hoy, mediadores de la sociedad 
contribuyendo de esta manera a construir la identidad de sus países. La diversificación 
de procedencia de la muestra estudiada empieza a incrementarse a partir de los años 60 
con producciones que o bien rompen el discurso dominante por parte de directores 
adscritos a los nuevos movimientos culturales que configuran el cine moderno o 
posmoderno o muestran facetas diferentes de este profesional menos estereotipadas. En 
las décadas del siglo XXI hay una globalización de esta temática que se exporta fuera 
del ámbito estadounidense y europeo, en la que, de nuevo, hay una tendencia a 
estereotipar al personaje teniendo un peso dramático que no contribuye a un 
enriquecimiento considerable en la caracterización del mismo. Además, podemos 
destacar un comportamiento determinado en cuanto a géneros cinematográficos se 
refiere dependiendo del momento de realización y de la nacionalidad de las películas. 
Así vemos que las primeras décadas, años 30, 40 y 50 se encuadran dentro del 
género de Comedia con sus posibles variables de comedia-drama, comedia romántica o 
comedia musical. Y la nacionalidad predominante, como ya hemos indicado, es 
estadounidense. Coincide, como también señalamos en el Capítulo I con respecto a la 
relación del cine con la moda, con la época de mayor desarrollo de la industria de 
Hollywood y el fenómeno mediático de las star-system, así como con la expansión de la 
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llamada sociedad de consumo y desarrollo de los mass media. También, la escasez de 
películas de la década de los 40 e inicio de los 50 refleja el parón de la Segunda Guerra 
Mundial que hasta ese momento iba en aumento. Tenemos como excepción la película 
mexicana El señor fotógrafo (1952), que como bien recalcamos no entraría de lleno en 
la clasificación de fotógrafo de moda, entendido como figura relacionada con el mundo 
fashion, sino que, en este caso, el personaje es un retratista, pero quisimos incluirlo por 
representar características coincidentes con la disciplina de fotografía de moda, como 
pasa, asimismo, en la película de 1943 No hay tiempo para amar, protagonizada por 
Cloubert, donde ella realiza una labor a caballo entre la fotografía de moda y la 
publicitaria y resulta más evidente la aún difusa diferenciación entre estos tres géneros 
fotográficos.  
En la muestra también queda reflejado, como hemos adelantado, el traslado de la 
temática a otros países occidentales europeos a partir de los años 50 que toman el relevo 
y sus capitales se convierten en nuevas mecas de la moda. Francia será referencia en 
todo momento, y más concretamente, París. Si los personajes de las películas de moda 
francesa son diseñadores o modistos suelen ser de la capital. Esto transmite al 
espectador que París es la máxima referencia de la Alta costura, de la alta moda, 
recordando indirectamente que en ella se asentaron las primeras Casas de Moda y que 
todo diseñador de prestigio debe tener un establecimiento en esa ciudad. Queda 
subrayado en muchas producciones ese paradigma de urbe fashion que sigue presente en 
el imaginario actual. A partir de aquí, según la investigación efectuada, en los 60 el 
destino para los que buscan estar a la última moda, pivota entre Londres y Nueva York 
(Blow Up, 1966, Su infierno privado (1968) y We´ll take Manhattan (2012) película 
ambientada en los 60, por ejemplo) y, en menor medida, Roma (los países de estas 
capitales son los que mayor números de títulos proporcionan a nuestra muestra). Entre 
los 60 y los 70 Italia desarrolla el género Giallo que también se da en nuestra muestra 
en películas posteriores como Crímenes en portada (1987). En los 80 se consolida la 
premisa de que los personajes se adscriben mayoritariamente a tres géneros 
cinematográficos, comedia, drama y thriller.  A medida que nos vamos acercando al 
siglo XXI, y en sus primeras décadas, sobre todo, vemos que la fórmula, ya manida, de 
la típica comedia-parodia del mundo de la moda, se exporta a países ahora emergentes 
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económicamente como India, Singapur, China u otros del Sureste asiático. El último 
grupo de películas que hemos reunido pertenecientes a la década actual lo componen 16 
títulos, siete comedias, seis dramas, un biopic, un thriller y una comedia dramática. En 
la filmografía de presencia anecdótica tienen mayor proporción las comedias mientras 
que en la de personaje principal o protagonista esta proporción se invierte hacia el 
drama, aunque quedan representados estos tres géneros.  
Llama la atención, aunque nuestro trabajo se ha centrado en dicho espacio 
geográfico occidental, que en países africanos, de Oceanía o América del Sur, excepto 
México (quizás por su cercanía y larga relación cinematográfica con Estados Unidos; 
por ejemplo, Miguel M. Delgado Pardavé, director de El señor fotógrafo (1952) estuvo 
muy vinculado a Hollywood en los comienzos de su carrera), las muestras de este 
fenómeno son casi inexistentes. Sin embargo, hay que apuntar, respecto a Latinoamérica 
que la irrupción de producciones hollywoodienses en esta zona no fue casual sino que 
se trató de un tema incorporado dentro de la política exterior americana para expandir su 
modelo de vida dentro del contexto de la Guerra Fría a través de los medios masivos, 
sobre todo, el cine y las revistas de moda. De nacionalidad estadounidense tenemos un 
total de 42 películas. La cantidad de filmes conlleva también una determinada 
diversidad en cuanto a géneros cinematográficos que van desde la Comedia Musical 
(donde esta categoría se da exclusivamente en este país) al misterio pasando por el 
drama, el biopic y el thriller o intriga. Hay que resaltar que ninguna de las películas se 
engloba dentro del género de acción ni de aventuras generándose en este sentido un tipo 
de personaje específico que encaja con esta clasificación determinada de géneros.  
 Podemos concluir que las películas con esta temática oscilan entre dos géneros 
muy definidos con discurso, podemos decir, antagónico: la comedia romántica y el 
thriller-terror. En la primera se da la imagen amable de este profesional (aunque a 
medida que la cronología de las producciones es más reciente los personajes adquieren 
matices) mientras que en el segundo, en la mayoría de las ocasiones con un desarrollo 
más complejo del personaje o como sujeto agente del conflicto, se nos muestra el lado 
oscuro del individuo, sus obsesiones o miedos, dando a la mirada y al impacto visual un 
peso más expresivo e incluso filosófico. 
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1.4. Texto narrativo  
Podemos afirmar que casi todas las películas, salvo las excepciones que 
expondremos más abajo, cumplen con la estructura típica del texto narrativo clásico. La 
mayoría tienen un planteamiento inicial de la situación (introducción), un desarrollo de 
la historia (nudo) y una resolución del conflicto (desenlace). Vemos que la estructura 
externa de sucesión de secuencias se da en ellas así como la lógica interna de transcurso 
de acontecimientos, que suele ser lineal o cronológica, preferentemente. 
A la hora de plantearnos la división de la filmografía según el peso dramático 
del personaje hemos seguido lo establecido en todo texto narrativo donde existen dos 
tipos de personajes: los principales y los secundarios. Tanto unos como otros se 
expresarán en el relato en estilo directo, con reproducción textual de sus palabras (en 
pocas ocasiones hay narrador) aunque tenemos en la muestra una película que sí se 
desarrolla, en su mayoría, a través de monólogos como es el drama-thriller 
estadounidense ThePhotographer (1974).  
También hemos estudiado otros elementos imprescindibles que debe tener el 
texto como el espacio, el lugar y tiempo, dónde y cuándo se desarrolla la historia 
(contextualización histórica sobre todo y la diferenciación entre tiempo presente o 
fragmentado). En un número elevado el fotógrafo se desenvuelve en su casa-estudio que 
suele ser un lugar con estilo, lujoso y vanguardista, donde dispone de todo tipo de útiles 
(focos, cámaras, ampliadora) y espacios (cuarto de revelado, set, camerino), es decir, su 
labor, es en muchas ocasiones, íntima, en soledad, transmitiendo una imagen similar a 
los creativos plásticos. Casos de esto, los vemos en Funny Face (1957), Blow Up 
(1966), Si infierno privado (1968), Confesiones de una modelo (1970), Los ojos de 
Laura Mars (1978), Palermo Shotting (2008), Flor del desierto (2009), Creative 
Control (2015) o The Model (2016), entre otras. Por supuesto, otro lugar donde lo 
ubicamos es en los estudios proporcionados por las grandes firmas y por las editoriales 
para las que trabaja como pasa en Pret-a-Porter (1999), por ejemplo. Las sesiones en 
exterior abundan menos aunque tenemos muestras en Funny Face (1957), Los ojos de 
Laura Mars (1978) y en We´ll take Manhattan (2012) cuyo argumento gira 
exclusivamente en torno a una serie de ellas en las calles de Nueva York. En cuanto los 
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lugares más habituales destacan París, Londres, Nueva York, o capitales alemanas u 
otros países europeos, ciudades, en su mayoría, neurálgicas de la moda, como hemos 
visto. En cuanto al tiempo suelen ser producciones en tiempo presente que retratan la 
sociedad contemporánea de los personajes. En Blow Up (1966), Antonioni eligió 
expresamente Londres por tratarse de una ciudad en plena efervescencia. Es más, 
comprobamos que el fotógrafo de moda es hijo de su tiempo en el sentido de que su 
trabajo, prolongación de su propia identidad, de su vida (otro de los rasgos 
característicos de esta representación) está siempre ubicado en un contexto determinado 
que proyecta su imagen glamurosa: club de moda, eventos de famosos, exposiciones, 
salvo aquellos que rompen con este estereotipo como son los psicópatas estudiados, y 
no en todos los casos. 
 
2. El  acto fotográfico en la imagen cinematográfica 
Nuestro segundo objetivo era describir los rasgos comunes de comunicación que 
comparten la imagen fotográfica y la imagen cinematográfica con dos finalidades. 
Primero, para poder contextualizar al personaje a partir del análisis del acto fotográfico 
reflejado en las películas y, segundo, para comprobar nuestro 5º objetivo en cuanto a la 
relación y contextualización de las producciones realizadas por ellos según las 
diferentes décadas. 
El primer nivel de diálogo que hemos encontrado en varias películas se produce 
en el título original, en la identificación entre éste y la fotografía. Tenemos dos casos 
claros de este tipo: Over Exposed (1956) y Blow Up (1966). Ambos títulos hacen 
referencia a dos técnicas de fotografía muy conocidas las cuales introducen muy 
eficazmente la trama de las cintas. El overexposed o la sobreexposición en fotografía se 
produce cuando ha habido una exposición excesiva a la luz de una fotografía. La 
protagonista, como un negativo fotográfico con sobreexposición, está “quemada” con su 
pasado y en la fotografía encuentra una salida y se convierte en una profesional 
mediática (como vimos, en una de la escenas explica por televisión -como si de un 
tutorial se tratara- cómo tiene que ser  una sesión de fotografía de joyería). Por otro 
lado, el vocablo británico blow up, como en otro momento dijimos, se traduce como 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





ampliar. Prácticamente todo el metraje de la película de Antonini gira en torno a esa 
técnica, en un continuo proceso de ampliación, que en vez de arrojar luz sobre los 
hechos que presenció el protagonista, supone una paulatina inmersión en la confusión 
tanto del protagonista como del propio espectador. Esta producción, pura teoría de la 
imagen, nos hace reflexionar sobre el valor intrínseco de la imagen y otra virtud, es que 
cuestiona, asimismo, el valor de la imagen fotográfica frente a otras manifestaciones 
artísticas (como la pintura). En plena revolución cultural, preludio de lo que será el 
posmodernismo (también una “explosión” social y ruptura con todo lo anterior), esta 
película se alza como referente en cuanto el planteamiento de estos interrogantes. 
También podríamos incluir los títulos que directamente nombran al fotógrafo como El 
Señor Fotógrafo, 1952, Click, el fotógrafo de modelos (1968) o aquellas que coinciden 
con el mismo título de The Photographer (1974) u otra que introduce el término 
“fotografías” como es el thriller The Girl In ThePhotographs (2015). Además, hay 
títulos originales en los que aparece la relación de la moda con la trama como Pret-a-
Porter (1994), Models (1999) o The Model (2016) y otras de las que únicamente 
tenemos referencias como Fashion (2008) y Fashionista (2016).   
Un segundo nivel ha sido el diálogo advertido en los títulos de crédito. Como 
dijimos, la primera película analizada cuyo arranque y títulos de crédito relacionan la 
imagen cinematográfica y la fotográfica es Funny Face (1957) donde este diálogo no es 
sólo con la fotografía sino que, en este caso, es con la fotografía de moda 
específicamente (recordemos que también lo hay en anteriores como No hay tiempo 
para amar (1943) y Sueños (1955) pero no son tan ilustrativos). Se puede destacar de 
Funny Face (1957) que Avedon fue tanto inspiración de la trama como colaborador y 
asesor siendo galardonada con la Mención especial del National Board of Review en ese 
año por su aplicación de innovaciones fotográficas al cine. En estos títulos creados por 
él, aparecen agradecimientos a Carmel Snow y a la revista Harper´s Bazaar “por su 
generosa ayuda”. En Funny Face (1957) queda patente la influencia de este medio 
sobre la sociedad y, lo que es más interesante, la certeza que el propio medio tiene de 
esa influencia (en la primera escena aparece el personaje de la directora de Quality 
Magazine, lugar donde trabaja el protagonista Dick Avery, afirmando que de ellos 
depende la forma de vestir de la “mujer americana” ). Otras películas de la muestra 
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donde el arranque adelanta la relación entre fotografía de moda y cine son Darling 
(1965) y Perfume (2001) y otras, pertenecientes a la filmografía de presencia anecdótica 
como 20 años no importan (2013), El mundo de la moda (2013) y Macho (2016).  
En tercer lugar, el diálogo lo hemos vinculado a distintas escenas que 
representan un trasvase de técnicas fotográficas a la pantalla. No nos referimos en este 
punto a la manipulación que hace el personaje de la cámara, el proceso de revelado ni 
otras técnicas propiamente fotográficas sino de cómo el celuloide reproduce técnicas 
propias de la fotografía a partir de la utilización de medios exclusivamente 
cinematográficos como la iluminación, el color, el congelado de la imagen, los filtros de 
color o el enfoque. De nuevo, uno de los paradigmas de esto que apuntamos lo vemos 
en Funny Face (1957). Stanley Donen introduce técnicas fotográficas, por ejemplo, en 
la escenificación de los momentos en los cuales Dick Avery fotografía a Jo en lugares 
emblemáticos de París. Las imágenes fijas se retocan y desfiguran: junto a los negativos 
y diversas separaciones de color, se ven positivos en blanco y negro parcialmente 
coloreados y modificados. Encontramos, también, una técnica fotográfica de Avedon 
basada en la aplicación de filtros de color a las imágenes fijas, “congeladas”. Otra 
aplicación destacable, por la cual se distinguió a esta película, fue por el uso de la 
sobreexposición fotográfica (dodging) que es una excesiva exposición a la luz de un 
material fotográfico, así los negativos sobreexpuestos (en color o en blanco y negro) 
suelen carecer de contraste y del detalle de las luces, dándose diapositivas muy 
transparentes y con luces quemadas o el objetivo flou, un objetivo especial que se utiliza 
para trabajos concretos ya que tiene un nivel de aberración esférica que produce un alto 
grado de difusión o efecto de halo (en la última escena, la fotografía de Ray June se 
deleita sobre todo en los efectos de la bruma irisada). Al final de la película, en la 
escena de cierre, vemos que Jo lleva un vestido blanco de novia (vestido que suele 
significar el cierre tradicional de una colección de moda) y Dick Avery un chubasquero 
blanco. Los colores simplemente se disuelven en una luz difusa, un efecto que aún se 
refuerza más mediante la sobreexposición y el citado objetivo flou. Además, en esta 
película Donen plantea una dramaturgia cromática. En esta escena de cierre la 
superación de la oposición de los colores, en el no color, el blanco, propiciará el 
acercamiento de los protagonistas. El color se presenta como recurso expresivo que 
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intensifica la oposición entre los personajes, sus distintos mundos profesionales y 
personales.  
En cuanto a los procesos técnicos y artísticos propios de la fotografía de moda 
que muestran las películas, hemos visto numerosos ejemplos. El proceso más 
reproducido es el del revelado en el cuarto oscuro, el hábitat particular del fotógrafo. 
Este espacio se convierte en metáfora que anuncia o bien un descubrimiento más allá de 
la apariencia o un cambio en el devenir de la historia, en muchos casos. La observación 
de los negativos y su manipulación suele ser una de las señas de identidad de la 
caracterización del fotógrafo junto a la utilización de la cámara. Vemos también en 
personajes como Milo en Pret-a-Porter (1999) o Terry Donalson en Flor del desierto 
(2009) el uso de fotómetro en varias escenas, dando a entender la importancia de la luz, 
sobre todo, en la fotografía de moda. Otra técnica muy recurrente es la de la ampliación 
que en Blow Up (1966) es tema central, como ya se ha expuesto. Además, hemos tenido 
en cuenta de forma diferenciada el concepto de enfoque, elemento esencial en For 
lovers only (2010), así como sesiones (de interior o exteriores) significativas y con gran 
capacidad descriptiva de las características de este  personaje.  
 
3. La representación de la figura del fotógrafo de moda en películas de ficción 
En este apartado exponemos aspectos relacionados con la representación del 
personaje. Para ello nos hemos fijado en la verosimilitud en cuanto a su herramienta de 
trabajo: la cámara. Muchos de los personajes tienen un manejo poco creíble. No la 
sostienen adecuadamente o parece un accesorio más que otra cosa. La imagen que se 
transmite es estereotipada, pero, hay que señalar los casos que sí son verosímiles como 
los paradigmáticos ya señalados. Coincide con personajes que representan a fotógrafos 
reales, normalmente. Ese personaje está más conseguido y rompe con los clichés. Salvo 
excepciones, la expresión verbal del personaje se adecua a su posición social y 
profesional y está en consonancia con su aspecto, psicología y carácter. Además, 
normalmente, el subtexto analizado corrobora este punto. También hemos visto que los 
personajes protagonistas o principales suelen tener un arco de transformación a lo largo 
de la historia a partir de las decisiones y respuesta emocionales que hemos analizado, 
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que en el caso de los personajes que corresponde a fotógrafos reales es más acentuada 
que en los ficticios, normalmente. Para entender mejor el análisis de la construcción del 
personaje comparamos  nuestras conclusiones con las del trabajo de Osorio Iglesias por 
considerar que ambos ámbitos están inscritos dentro de los medios de comunicación y 
de la sociedad de masas.   
a) Descripción física 
Con respecto a la apariencia física, fotógrafos y fotógrafas son de rasgos 
occidentales, salvo varias excepciones que van desde los rasgos latinos a los orientales, 
en los varones. En esto vemos que las fotógrafas que se dedican a esta profesión son 
mujeres de sociedades modernas y liberales, que desean la igualdad en un sector, que 
también es machista pero la menor proporción de sexo denota aún este desequilibrio.  
La edad media oscila entre la juventud y la temprana madurez con excepciones 
de personajes que representan a profesionales de renombre muy consagrados. Podemos 
afirmar que se representan, como otros profesionales de los medios de comunicación, 
personajes con estilo, modernos, de gran atractivo físico y de éxito con el sexo 
contrario. Su forma de vestir suele ser informal, mimimlista, elegante y práctica, de 
colores neutros, que conceden al fotógrafo cierto halo de frialdad, y aunque no está 
sometida a los dictados de la moda, no resulta desfasada (muchos personajes tienen 
detalles en su indumentaria que los caracterizan). Muestran capacidad de decisión y 
carácter en su comunicación no verbal, agilidad y dinamismo y se expresan sin titubeos, 
denotando experiencia vital. Son persuasivos en su discurso pero también pueden llegar 
a ser crueles y dominantes.  
b) Descripción psicológica 
Su cualidad persuasiva los puede llevar a la manipulación y la posesión como 
pasa con los personajes de The Photographer (1974) y Mahogany (1975) que derivan en 
la obsesión y en un comportamiento psicópata. Un gran número de ellos presentan un 
temperamento colérico que otorga al personaje de cualidades como el liderazgo, la 
vitalidad, la competitividad pero también se dan casos de personajes despóticos, 
autoritarios, e incluso, abusivos. Encontramos ejemplos de personajes masculinos 
promiscuos como en Blow Up (1966), Click, el fotógrafo de modas (1968), Sheer 
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Passion (1998), Models (1999) o Creative Control (2015) que cumplen plenamente con 
el estereotipo de mujeriego. Por otra parte, hallamos al fotógrafo homosexual masculino 
que en Punks (2000) y Azul y no tan rosa (2012) les mueve el amor y no el sexo, 
aunque no es así con el personaje de Romain en Lo que queda de tiempo (2005). Están 
aquellos con estabilidad emocional como el fotógrafo de Perfume (2001) pero también 
separados con hijos siendo escasos los ejemplos de casados pero como comentamos este 
aspecto es necesario para el desarrollo de la trama y del propio personaje).  
c) Descripción social 
El fotógrafo retratado en la muestra es un individuo que ocupa una buena 
posición social, media-alta. Recordemos que en su mayor parte se corresponden con 
personajes de reconocido prestigio a no ser que se trate de aquellos que están 
empezando en la profesión. Sus aficiones suelen relacionarse con su actividad o, en 
general, con el arte. Muchos son propensos al consumo de drogas, alcohol y vida 
nocturna. La nacionalidad de los personajes concuerda con la de las producciones y el 
marco espacial donde se mueven los personajes, como antes comentamos, suelen ser las 
grandes ciudades referentes de la moda.  
 
4. Rasgos dominantes y  estereotipos en la representación del fotógrafo de moda 
4.1. Rasgos dominantes 
En este punto nos hemos centramos en el tipo de temperamento dominante de 
los personajes. Es del tipo extravertido, persona con capacidad comunicativa, agilidad 
verbal y habilidad social. Se representa con fuerte personalidad, enérgico, polivalente, 
inteligente o de carácter extraño, innovador, curioso, creativo y con dominio de su 
trabajo. En distintas escenas se perfila como un individuo o tiránico o encantador, pero 
siempre con psicología para extraer de las personas lo que busca (pasaje de Terry 
Donalson con Waris), experimentado y con capacidad de adaptación a los cambios. 
Como rasgos negativos hemos comprobado que son arrogantes, cínicos, sarcásticos, 
irónicos e incluso crueles. En conclusión, prevalece el temperamento colérico, es decir, 
el resolutivo, práctico y triunfador. 
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En el apartado III.5.2. hemos analizado diferentes estereotipos detectados. 
Dentro de los personajes femeninos hemos encontrado tres grandes estereotipos: “ángel 
del hogar” en No hay tiempo para amar (1943) y Retrato de una obsesión (Fur) (2006), 
la femme fatale (en la película de Briam de Palma del mismo nombre), la fotógrafa 
independiente en Maniaco (1980), Backbeat (1994) o Quédate a mi lado (1998), la 
perturbada en Baba gaya (1973), Los ojos de Laura Mars (1978) o The Woman that 
Dreamed About a Man (2010) y la rebelde en Over Exposed (1956). Como antagonista 
hemos advertido a otro personaje estereotipado encarnado en las editoras jefas de Funny 
Face (1957), El Diablo se viste de Prada (2006) y Un amor de diseño (2014) y en otros 
títulos como Mamá a la fuerza (Raising Helen, Garry Marshall, 2004) aquí es Helen 
Mirren quien interpreta a Dominique o 20 años no importan (20 ans d'écart David 
Moreau, 2013) donde este personaje es la temible Tracy Kimmel (Diana Stewart). Estos 
dos personajes también siguen las mismas pautas de caracterización. Este tipo de 
personaje también lo encontramos en Su infierno privado (1968) y Perfume (2001) pero 
su tratamiento es más naturalista y redondo. En cuanto a los estereotipos masculinos 
decir que tienen una gama más amplia debido a que también son más numerosos en 
proporción. En líneas generales, dentro de este grupo hemos extraído los siguiente tipos: 
“hombre duro” en Blow Up (1966), single en Palermo Shooting (2008), irreverente 
(chulo), de nuevo, en Blow Up (1966), Pret-a-Porter (1999) o We´ll take Manhattan 
(2012), dinámico, independiente, promiscuo o mujeriego en Desnuda ante el Asesino 
(1975) o Creative Control (2015) o latin lover en Click, el fotógrafo de modelos (1968), 
agresivo en Models (1999), perturbado o psicópata en La prisionera (1968), 
Perversiones con una cámara (Whirlpool) (1970), The Photographer (1974) o 
Mahogany, piel caoba (1975) y el buen profesional (motivador y de referencia), como 
por ejemplo, los personajes de Funny Face (1957), Darling (1965), Punks (2000), 
Perfume (2001), Flor del desierto (2009) o We´ll take Manhattan (2012). Pero casi 
todos coinciden en ser, al mismo tiempo, transgresores. 
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5. Comparación entre los fotógrafos reales clasificados por Casajús Quirós y 
los personajes estudiados 
La contextualización histórica y sociocultural de la fotografía de moda, y de las 
corrientes cinematográficas así como el estudio de la vinculación de los fotógrafos de 
moda reflejados en las películas con las tendencias fotográficas por décadas, nos ha 
ayudado a valorar aspectos como la relación entre este tipo de fotografía y otros 
géneros, décadas de mayor resurgimiento o proyección, décadas menos representadas, 
los paralelismos entre las innovaciones técnicas de las películas y las de la fotografía,  
todo ello dentro de unas dimensiones espacio-temporales muy definidas. Y como 
dijimos, nos ha facilitado comprobar si la categorización realizada por Casajús Quirós 
en su tesis se cumple.  
Lo primero ha sido conectar el personaje con su contexto socioeconómico y 
cultural. Este contexto ha quedado restringido a un marco espacio temporal muy 
concreto que, como ya hemos podido explicar, es el occidental y contemporáneo, no 
obstante, esto nos ha servido para comprobar la evolución tanto de patrones estéticos 
como de cambios de comportamiento que se dan en la caracterización del personaje y 
poder ver si su representación es coherente o estereotipada. La fotografía de moda y el 
cine, como hemos analizado, se desarrollan en periodos cronológicos paralelos y a 
medida que ambas evolucionan se nutren e influyen mutuamente. En cierta forma, este 
personaje se rige por el patrón iniciado por Richard Avedon, cuya imagen era la ideal de 
un profesional de este sector, del fotógrafo completo y con estilo. Pero también tenemos 
el otro modelo, igualmente atractivo, pero rebelde, irreverente y transgresor de David 
Bailey, que puede relacionarse con el tipo de “Enfant Terrible”. No obstante, esta 
caracterización se debe, creemos, a una imagen estereotipada relacionada con el mundo 
que le rodea, lleno de glamur y, en cierta forma, elitista, y al periodo histórico en el que 
desarrollaron su trabajo, aunque también sean rasgos de personalidad dominantes en 
estos profesionales. Antes que ellos, el personaje de Con el fotógrafo (1907) añade a la 
figura del fotógrafo cierta picardía y su componente de hombre mujeriego. Sin embargo, 
el sello inconfundible del pionero de la fotografía de moda, el barón Adolph De Meyer 
que reconocemos en la copia fotográfica de Hojas de parra (1926), contribuye, 
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pensamos, a esa primera impresión de personaje ilustre y aristocrático atribuida al 
fotógrafo de moda que retomará Avedon. Por su parte, Katherine en No hay tiempo 
para amar (1943) encarna a la artista con aspiraciones alejadas de lo que el público 
demanda pero emparentada con el sentir artístico de su época (en este sentido este papel 
representa rasgos como la independencia y la innovación de este profesional). Por su 
parte, Laura Mars podemos encajarla dentro de la línea abierta por Helmut Newton de 
modelos femeninas dominantes en imágenes asociadas al dinero, el poder, el sexo y la 
violencia. Precisamente, en 1976, este fotógrafo sacó a la luz Whit Women donde retrata 
la vida de prostitutas de la rue Sain-Denis el cual supuso un escándalo algo que puede 
identificarlo con la protagonista de Los ojos de Laura Mars por el hecho de  evitar la 
fotografía de estudio y crear imágenes sexistas. Pero también otros personajes 
pertenecientes a la filmografía de los años 70 (y ella misma) pueden relacionarse con 
Guy Bourdin definido como transgresor por ofrecer instantáneas de modelos 
perturbadas, ansiosas, al borde la locura o como víctimas de un hechizo (recordemos 
aquí el argumento de Baba gaya, 1973). La estética y argumento de Bajo el vestido, 
nada (1985) cabría dentro de la categoría de fotografía comercial y publicitaria 
desarrollada en la década de los 80 por fotógrafos como Bruce Weber, Patrick 
Demarchelier o Oliviero Toscani, responsables de grandes campañas a nivel mundial, e 
incluso con otros de generaciones anteriores como Deborah Turbeville. Milos, el 
personaje de Pret-a-Porter (1999) personifica la fama y consideración que en esta 
década adquieren los fotógrafos de moda. Se convierte en figura mediática con 
personalidad propia y su trabajo se asimila a cualquier otra manifestación de arte.  
Además, aparecen las denominadas Top Models como también vemos en esta película 
de Robert Altman. La fotografía de moda de esta década evita la foto perfecta, de 
nuevo, como en los años 50 y 60, se vuelve al naturalismo. Ya en el siglo XXI hay una 
nueva reacción que vuelve la vista hacia la fotografía artística como demuestra el 
personaje de Closer (2004), Flor del desierto (2009), For lovers only (2010), The 
Woman that Dreamed About a  Man (2010) y, de forma más macabra, The Girl in the 
Photographs (2014) cuyo argumento hace un guiño al famoso y polémico fotógrafo, 
Terry Richardson, hijo de Bob Richarson, que como otros, ha acabado convirtiéndose 
en celebridad.   
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6. Tipología resultante tras el estudio de los personajes  
a) Tipologías resultantes 
En el Capítulo V hemos diferenciado los tipos según tres categorías: la personal, 
profesional y de representación. En la primera hemos valorado el aspecto externo por 
tratarse de un personaje inscrito en el medio audiovisual. Como dijimos, uno de los 
elementos más caracterizadores de un personaje es su apariencia. A partir de aquí 
concluimos que el personaje del fotógrafo de moda puede definirse como un individuo 
de gran atractivo físico y estilo personal. En relación a lo anterior encontramos 
fotógrafos cuya actitud es tiránica con las modelos, vulgar y despreciativa en 
concordancia con el arquetipo difundido en los 60 de fotógrafos que hacían llorar en las 
sesiones a sus jóvenes modelos o alardean de una profusa promiscuidad. Por otro lado, 
un tipo menos explotado es el del fotógrafo amigo de las modelos, refugio de los 
sinsabores de un mundillo competitivo y muy exigente. Aquí entraría el fotógrafo 
homosexual sin pretensiones carnales con las mujeres en fuerte contraste con el 
prototipo de fotógrafo mujeriego, que desde su posición privilegiada, se aprovecha. Por 
su parte, en el ámbito profesional hemos encontrado varias capacidades que le son 
propias: liderazgo, independencia, creatividad, innovación, referente profesional, 
personaje relacionado con personalidades destacadas de su tiempo, descubridor de 
talentos y visionario, competitivo, exigente y artista frustrado, sin inspiración, como el 
personaje de Terry Donalson en Flor del desierto (2009) o de Yves en For lovers only 
(2010).  
Con respecto a los rasgos de representación hemos clasificado a nuestros 
personajes dentro de las siguientes categorías: héroe, antihéroe, transgresor, mujeriego y 
conquistador, confidente y psicópata aunque también podríamos admitir el tipo buen 
profesional. En la comedia el personaje es muy dependiente de estereotipos culturales 
que determinan su personalidad y caracterización. Por esta razón en este género se 
exageran los rasgos de los personajes tipo que recalcan el grupo social al que pertenece, 
su moralidad y su actividad. En el drama los personajes, debido a estar inmersos en un 
conflicto vital, tienen un desarrollo más complejo donde lo más recalcado es su 
moralidad. Por su parte en los thriller el personaje tipo, tiene también una dimensión 
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más completa pero puede incurrir en los estereotipos propios del villano. Consideramos 
que la adscripción a estos tres géneros cinematográficos es apropiada ya que 
proporciona verosimilitud en el aspecto de reforzar la imagen generalizada que se tiene 
de este profesional. Al igual que también lo hace la desproporción entre personajes 
femeninos y masculinos protagonistas que, aparte de corroborar un dato sociológico ya 
mencionado, constata la realidad de la fotografía de moda, un ámbito aún muy 
masculinizado. Por último, los personajes secundarios y los incidentales o episódicos 
nos han dado pistas sobre la caracterización, esencialmente física, del fotógrafo 
profesional. Por último, el tipo de personaje coral o colectivo se da claramente en 
Perfume (2001) y Pret-a porter (1994). 
b) La significación de la representación de la figura del fotógrafo moda en 
el cine 
Nuestro trabajo no consistía sólo en analizar el trabajo de un fotógrafo de moda 
en sí sino que lo enfocamos hacia cómo es percibido y, concretamente, cómo ha sido 
percibido desde el punto de vista cinematográfico. Se ha escrito mucho sobre la labor de 
un fotógrafo, sobre su mirada, sobre  el acto fotográfico y en torno a su actividad han 
aparecido multitud de teorías sobre la imagen y su significado. Aquí hemos intentado 
analizar si la figura del fotógrafo representado en las películas seleccionadas 
corresponde con estas teorías, pero debíamos acercamos, creíamos, de manera tangible, 
mostrando y demostrando dónde esa idea del fotógrafo queda hecha imagen. El hecho 
del nexo común de ambas disciplinas: el lenguaje visual, nos ha llevado a hacer un 
trabajo metatextual, ya que en sí mismo una película es un hecho poliédrico de 
significados. No hemos dejado de lado lo literal (guión-trama-argumento) pero hemos 
preferido centrarnos en lo que la imagen decía, no lo que el director dice quería 
transmitir o lo que el personaje en sí dijera, si no más en lo que hace y su forma de 
“estar” en el mundo, en definitiva. Según lo analizado la figura del fotógrafo o fotógrafo 
de moda se representa con rasgos comunes a otros profesionales del medio, como 
pueden ser los reporteros o fotógrafos artísticos, e incluso, como cualquier artista 
plástico. Pero el que realmente los caracteriza por igual es la obsesión por la mirada, esa 
pulsión escópica evidenciada en la mayoría de los personajes analizados.  
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Llama la atención la íntima relación del fotógrafo con su cámara, como un 
apéndice de sí mismo, que refleja miedo a dejar escapar el “instante decisivo”.  Tanto 
para caracterizar como para desarrollar la psicología del personaje, la cámara se vuelve 
un artefacto revelador. Incluso, en ocasiones, es ella la que impulsa más la acción 
(recordemos de nuevo que el género de acción y aventura no se da en ninguna de las 
películas) que el propio personaje que acaba siendo un sujeto pasivo ante las 
posibilidades y revelaciones que aquella le otorga. Aún dominando técnica y arte, 
muchos personajes quedan sorprendidos del resultado, descubren a partir de ella parte 
de su identidad (drama), o bien se escudan parapetándose en su frialdad mecánica 
(thriller) o en la promesa de nuevas experiencias compartidas (romance).  
Sin embargo, a pesar de las posibilidades que ofrece el introducir otro artefacto 
visual que subraye la mirada del que cuenta, pudiendo así influir e innovar en cuanto a 
puntos de vista nuevos, vemos que la gran mayoría de películas analizadas se han 
limitado a, simplemente, “mostrar” la fotografía o al fotógrafo sin profundizar, sin “ver” 
más allá del brillo de su figura. Podemos contar con no más de cinco protagonistas de 
entre las más de 50 películas analizadas en los que esta faceta si se da, en la que la 
figura y la profesión de fotógrafo no es un simple “accesorio” o “pretexto” para retratar 
parte de un todo que el mundo de la moda sino que su labor y su mirada lleva al 
espectador a otros derroteros a los, en principio, presumibles.  
En conclusión, tras este trabajo, pensamos firmemente, que esta tendencia se 
debe a esa generalizada idea de que la moda es también, sólo y llanamente, apariencia, 
que no transciende lo superficial y pasajero. Sin duda, el tema, desde el punto de vista 
cinematográfico, aún presentando ejemplos valiosos como los comentados, está por 
descubrirse y quizás así, la fotografía de moda no quede como un mero subgénero de la 
fotografía, y la moda sea no sólo temática adyacente en las películas sino parte de la 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





















BIBLIOGRAFÍA Y MATERIAL AUDIOVISUAL 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 







AA.VV. (1980). El descrédito de las vanguardias artísticas. Barcelona: Blume. 
 
AA.VV. (1981). Manual de fotografía. Barcelona: Omega. 
 
AA.VV. (1982). Historia universal del cine. Barcelona: Planeta. 
 
AA.VV. (1982). El cine cómico mudo. Mack Sennet. Historia Universal del Cine, de
 Emilio C. (director) García Fernández, 139-145. Barcelona: Editorial Planeta. 
 
AA.VV. (1983). Técnicas de los grandes fotógrafos. Madrid: Blume. 
 
AA.VV. (1985). Holografía, Arte y técnica. Barcelona: Fundación Caja de Pensiones. 
 
AA.VV. (1988). French Elegance in the cinema. París: Musées et Société de l‟Histoire 
du Costume. 
 
AA.VV. (1989). Epica Book. Europe‟s best adveflising. París: Rotovision. 
 
AA.VV.  (diciembre1989). La herencia de los ochenta. Estilo, diciembre. Madrid. 
 
AA.VV.  (1990). Historia del Mundo Contemporáneo. Madrid: Mare Nostrum. 
 
AA.VV. (1990). Instante y Magia Técnicas y recursos de !a fotografía profesional. 
Madrid: Asoc. De Fotógrafos Profesionales de Public. y Moda de Madrid. 
 
AA.VV. (1991). Moda en sombras. Madrid: Ministerio de Cultura. 
 
AA.VV. (1991). The Illustrated Dictionary of Twentieth Century Designers.Nueva York: 
Mallard Press.   
 
AA.VV. (1991). Fotografía Americana del XX. Center for Creativo Photography, 
University of Arizona, Tucson. Barcelona: Fund. La Caixa. 
 
AA.VV.  (1992). Historia Universal. Barcelona: Planeta. 
 
AA.VV. (1992).  El siglo XX. Barcelona: Planeta. 
 
AA.VV.  (1994). Historia del cine. Madrid: País Aguilar. 
 
AA.VV. (1998). Preguntas y respuestas en fotografía: trucos de fotografía. Alcobendas: 
Ágata.  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





AA.VV. (1998). Fotografía con impacto: efectos especiales: matices de contraste y 
armonía. Alcobendas: Ágata.  
 
AA.VV. (1999). Mujeres en la fotografía. Catálogo de Exposición. Diputación 
Provincial, Córdoba. 
 
AA.VV. (2000). Fotografía para todos: manual práctico. Madrid: Susaeta. 
 
AA.VV. (2002). Historia de la fotografía del siglo XIX en España: una revisión 
metodológica. I Congreso Universitario sobre Fotografía Española. 
Pamplona: Departamento de Educación y Cultura. 
 
AA.VV. (2002). Introducción a los lenguajes: la fotografía. Rosario: Laborde. 
 
AA.VV. (2015). Moda. Historia y Estilos. Londres: Dorling Kinderley.  
 
Abab García, P. (1998-2000). Curso de fotografía. Madrid: AFISA, Centro Europeo de 
Formación. 
 
Abbot, B. (1951). La fotografía en la encrucijada. Universal Photo Almanac. 
 
Abramson, P. L. (1990). Sob sister journalism. New York, Westport, Connecticut. 
London: Greenwood Publishing Group.   
 
Abril, G., Lozano, J. y Peña-Martín, C. (1982). Análisis del discurso. Hacia una 
semiótica de la interacción textual. Madrid: Cátedra. 
 
Abril, G. (1994). Análisis semiótico del discurso. En Delgado, J. M. y Gutiérrez, J. 
(eds.), Métodos y técnicas cualitativas de investigación en ciencias sociales. 
Madrid: Síntesis.  
 
Abreu Sojo, C. (1997). Los géneros periodísticos fotográficos. Barcelona: Ediciones 
CIMS. 
 
Adam, J.-M. y Bonhomme, M. (2000). La argumentación publicitaria. Retórica del 
elogio y de la persuasión. Madrid: Cátedra.  
 
Adiego, M. (2011). La moda en el cine: Costuras en 35 mm. Publicidad y cine en 




Adsuara, A. (1997). El cuerpo y la fotografía. Entre lo obsceno y lo artístico. Valencia: 
Midons Editorial. 
 
Adsuara, A. (1997). El cuerpo y la fotografía. Valencia: Ed. Midons. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Aguaded Gómez, J.I. (1993). Comunicación audiovisual. Huelva: Grupo pedagógico 
andaluz “prensa y educación”.  
 
Aguado Terrón, M. (2002). La mediación tecnológica de la experiencia: La 
globalización de los marcos experienciales en la construcción de 
imaginarios socioculturales. Revista Palabra y Razón (27). Atizapán de 
Zaragoza, Estado de México.  
 
Aguilar Carrasco, P. (junio/diciembre, 2006). Una mirada crítica sobre el cine. Labrys. 
Revista digital de estudios feministas. Recuperado de: 
http://www.unb.br/ih/his/gefem/labrys10/espanha/cinepilar.htm (último 
acceso: 19 de marzo de 2015). 
 
Aguilar, C. (2006). Guía del cine. Madrid: Cátedra. 
 
Aguilar, C. (2007). Guía del cine español. Madrid: Cátedra. 
 
Aguilar, P. (1996). Manual del espectador inteligente. Madrid: Ed. Fundamentos. 
 
Aguilar, P. (1998). Mujer, amor y sexo en el cine español de los 90. Madrid: Ed. 
Fundamentos. 
 
Aicher, O., y Krampen, M. (1981). Sistemas de signos en la comunicación visual. 
Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Albers, J. (1979). Interacción del color. Madrid: Alianza. 
 
Albores-Gallo, L., Márquez- Caraveo, E., y Estañol, B. (2003). ¿Qué es el 
temperamento? El retorno de un concepto ancestral.Salud Mental, 26 (3), 
16-26. 
 
Allen, R. y Gomery, D. (1995). Teoría y práctica de la historia del cine. Barcelona: 
Paidós Comunicación. 
 
Almarcha, A., et al. (1969). La documentación y organización de los datos en la
 investigación sociológica. Madrid: Fondo para la Investigación 
Económica y Social de la Confederación Española de Cajas de Ahorro. 
 
Alonso, M., y Matilla, L. (1990). Imágenes en acción: Análisis y práctica de la 
expresión audiovisual en la escuela activa. Madrid: Akal. 
 
Alonso Barahona, F. (1992). Antropología del cine. Barcelona: Centro de 
investigaciones literarias españolas e iberoamericanas, C.I.L.E.H. 
 
Alonso De Santos, J. L. (1998). La escritura dramática. Madrid: Castalia. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Alonso Erausquin, M., y Matilla, L. (1990). Imágenes en acción. Madrid: Ediciones 
Akal.  
 
Alonso Erausquin, M. (1995). Fotoperiodismo: Formas y códigos. Madrid: Editorial 
Síntesis. 
 
Alonso Fernández,L. (1985). La fotografía en el museo. Madrid: Ministerio de Cultura. 
 
Alsina Munné, H. (1954). Historia de la fotografía. Barcelona: Producciones 
Editoriales del Nordeste. 
 
Álvaro, D. (2010). Los conceptos de 'comunidad' y 'sociedad' de Ferdinand Tönnies. 
Papeles del CEIC, International Journal on Collective Identity Research, 
[TÖNNIES, F., Comunidad y Sociedad, Losada, Buenos Aires, 1947]. 
 
Amar Rodríguez, V. M. (2004). Comprender y disfrutar el cine. La gran pantalla como 
recurso educativo. Huelva: Grupo Comunicar Ediciones. 
 
Ambrosius, G. y Hubbard, W. H. (1992). Historia social y económica de Europa en el 
siglo XX. Madrid: Alianza Universidad.  
 
Amorós Pons, A. y Calvo Gómez, M.C. (2016). Givenchy en Hollywood. Estudio de 
Breakfast at Tiffany‟s y sus influencias en publicidad de moda 
actual.Creatividad y Sociedad · nº25 · abril 2016 ISSN: 1887-7370.Madrid. 
 
Angenot, M. (2010). El discurso social. Los límites históricos de lo pensable y lo 
decible. Buenos Aires: Siglo XXI editores. 
 
Ansón Anadón, A. (1988). El Istmo de las Luces. Transformaciones en los modos de 
expresión del arte decimonónico durante el cambio de siglo: fotografía, cine 
y literatura. Estudios de lengua y literatura francesas, 2, 9-20. (Ejemplar 
dedicado a: Literaturas de Fin de Siglo).  
 
Antonioni, M.A. (1968). Blow Up, Las amigas, El grito, La aventura. Madrid: Alian 
Editorial. 
 
Antonioni, M.A. (2002). Para mí, hacer una película es vivir. Barcelona: Paidós. 
 
Aparici, R. (1987). Lectura de imágenes. Madrid: De la Torre. 
 
Aparici, R., y García-Matilla, A. (1987). Lectura de imágenes. Madrid: Ediciones de la 
Torre. 
 
Aparici, R., García-Matilla, A., y Valdivia Santiago, M. (1992). La imagen. Madrid: 
UNED.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Aparici, R., García-Matilla, A., y Valdivia Santiago, M.  (2009). La imagen. Análisis y 
representación de la realidad. Barcelona: Gedisa. 
 
Apollinaire, G. (1912). Meditaciones estéticas.Los Pintores Cubistas, aparecido bajo el 
título “La pinture nouvelle” en Soirées de Paris. 
 
Arbus, D. (1986). Diane Arbus. Barcelona: Edit. Fundación Caja de Pensiones. 
 
Ardevol, E., y Gómez Cruz, E.(2011). Imágenes revueltas: los contextos de la fotografía 
digital. Quaderns-e, (16), 1-2. Recuperado de 
http://www.antropologia.cat/quaderns-e-172. 
 
Argullol, R. (2006). La atracción del abismo. Muntaner, Barcelona: Acantilado. 
 
Arias Montoya J. y Morales Marulandia, J. (2017). La moda. Un lenguaje de 
comunicación publicitaria. Universidad Católica de Manizales. Facultad de 
Teología, Ciencias Sociales y Humanidades. Programa de Publicidad. 
Recuperado el 11 de marzo de 2017 de: 
http://200.21.94.179:8080/jspui/bitstream/handle/10839/1600/Jhon%20Mor
ale  %20Marulanda.pdf?sequence=1&isAllowed=y 
 
Aries, P., y Duby, G. (1989). Historia de la vida privada. De la Revolución Francesa a 
la Primera Guerra Mundial. Madrid: Taurus Ediciones. 
 
Arijon, D. (1988). Gramática del lenguaje audiovisual. San Sebastián: Escuela de cine 
y vídeo. 
 
Aristóteles (1974). Poética (Edición trilingüe de García Yebra). Madrid: Gredos.  
 
Arnaud, J. L. (1996). Label France. Francia: publicación Ministerio de Asuntos 
Exteriores de Francia, 23, marzo  
 
Arnheim, R. (1974). On the Nature of Photography. Critical Inquiry,1(1), 149-161. The 
University of Chicago Press. 
 
Arnheim, R. (1976). El pensamiento visual. Buenos Aires: Edit. Universitaria de 
Buenos Aires. 
 
Arnheim, R. (1984). Arte y percepción visual. Madrid: Alianza Editorial. 
 
Arnheim, R. (1984). El poder del centro. Madrid: Alianza. 
 
Arnheim, R. (1985). El pensamiento visual.  Buenos Aires: Editorial Universitaria.  
 
Arnheim, R. (1995). Arte y percepción visual. Madrid: Alianza Forma. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Arnold, C. R. (1974). La fotografía aplicada. Barcelona: Omega.  
 
Arranz, D.F. (2015). Cine y moda: ¡Luces, Cámara y Pasarela!. Madrid: Pigmalión 
Edypro, S.L. 
 
Aumont, J. (1992). La imagen. Barcelona: Paidós.  
 
Aumont, J. (2000).  Estética del cine. Barcelona: Paidós Comunicación. 
 
Aumont, J. y Marie, M. (1993).  Análisis de film. Barcelona: Paidós. 
 
Aumont, J., Bergala, A., Marie, M., y Vernet, M. (1996). Estética del cine. Espacio 
fílmico, montaje, narración, lenguaje. Barcelona: Paidós. 
 
Aumont, J. y Michel, M. (2012). Dictionnaire théorique et critique du Cinéma.  Paris: 
Armand Collin. 
 
Aumont, J. y otros. (1995). Estética del cine. Espacio fílmico, montaje, narración, 
lenguaje.  Barcelona: Paidós. 
 
Azar, C. (2007). Michelangelo Antonioni: la mirada revolucionaria. Letras libres, 9 
(105), 43. 
 
Azoulay, P. (1998). Historia de la Fotografía, la fotografía de moda. Francia: CD- 
ROM. 
 
Bachmann, G. (1975). Antonioni alter China: Art Versus Science. Film Quarterly, 28(4), 
26-30. 
 
Baiz, F. (1998). Nuevos instrumentos para la escritura del guión. Caracas (Venezuela): 
Fundación Cinemateca Nacional.  
 
Bal, M. (2001). Teoría de la narrativa (Una introducción a la Narratología). Madrid: 
Cátedra.  
 
Baldelli P. (1970). El cine y la obra literaria. Buenos Aires: Galerna. 
 
Balló, J. y Pérez, J. (1997). La semilla inmortal. Los argumentos universales en el cine. 
Barcelona: Anagrama. 
 
Balzac, H. (1966). Traité de la vie élégante [1830], La Comédie humaine. París:Éditions 
du Seuil. [Versión castellana: (2001). Tratado de la vida elegante. 
Barcelona: Casiopea] 
 
Bandrés O. M. (1998). El vestido y la moda. Barcelona: Ed. Larousse. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Bandura, A. (2002). Social cognitive theory of mass communication. En J. Bryant y D. 
Zillmann (Eds.), Media effects. Advances in theory and research (pp. 121-
153). Mahwah, NJ: Lawrence Erlbaum Associates. 
 
Banerjee, A. (1992). A Simple Model of Herd Behavior. Chicago: Quarterly Journal of 
Economics, vol. 107, 797-818.  
 
Barba, P. (2007). Técnica y estética cinematográficas. El lenguaje de la mentira. 
Estudios filosóficos, 143-155. 
 
Bardin, L. (1996). Análisis de contenido. Madrid: Akal Ediciones. 
 
Barragán, C. (2000). El sueño alcanzado por el sueño: fotografía en pintura y pintura 
en fotografía. Valencia: Pretextos. 
 
Barrientos Bueno, M. (enero/junio, 2013-2014). Comunicación y moda: la perspectiva 
cinematográfica contemporánea estadounidense y europea. Caleidoscopio 
Revista Semestral de Ciencias Sociales y Humanidades, 16(28), 163- 191. 
 
Barris, A. (1976). Stop the Presses! The Newspaperman in American Films. Londres: 
Thomas Yoseloff. 
 
Barthes, R. (1961). El mensaje fotográfico. Barcelona: Paidós. 
 
Barthes, R. (1967). Système de la Mode. París: Éditions du Seuil.[Versión castellana: 
(2003). El sistema de la moda y otros escritos. Barcelona: Ediciones Paidós 
Ibérica. 
 
Barthes, R. (1970). La Semiología <El mensaje fotográfico>. Buenos Aires: Tiempo 
Contemporáneo. 
 
Barthes, R. (1970). Retórica de la imagen. Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo. 
 
Barthes, R. (1971).  Elementos de semiología. Madrid: Alberto Corazón Editor. 
 
Barthes, R. (1974). Introducción al análisis estructural del relato. Análisis estructural 
del relato. Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo.  
 
Barthes, R. (1978). Roland Barthes por Roland Elarthes. Barcelona: Kairós. 
 
Barthes, R. (1982). Lo obvio y lo obtuso. Imágenes, gestos, voces. Barcelona: Paidós. 
 
Barthes, R. (1990). La cámara lúcida: Nota sobre la fotografía. Barcelona: Paidós. 
 
Barthes, R. (2003). El sistema de la moda y otros escritos. Barcelona: Paidós. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Barthes, R. (2003). La moda y las Ciencias Humanas. El sistema de la moda y otros 
escritos. Barcelona: Paidós. 
 
Bartley, S y Adair, H. J. (1959). Comparisions of phenomenal distance in photographs 
of varius sizes. Journal Psych, vol. 47, 1347. 
 
Basil, C., y Ruiz, R. (1985). Sistemas de comunicación No Vocal. Madrid: Fundesco. 
 
Batchen G. (2004) (original en 1997). Arder en Deseos. La concepción de la Fotografía. 
Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Baudelaire, J. (1873). Elogio del maquillage. París: Le Figaro. 
 
Baudelaire, J. (1873). (1969). El sistema de los objetos. México: Ed. Siglo XXI. 
 
Baudelaire, J. (1976). El salón de 1846. Valencia: Fernando Torres. 
 
Baudrillard, J. (1974). Crítica de la economía política del signo. México: Ed. Siglo 
XXI. 
 
Bauret, G. (1992). De la fotografía. Buenos Aires: Biblioteca de la mirada. 
 
Bazin, A. (1991). ¿Qué es el cine?. Madrid: Rialp. 
 
Beaton, C. (1990). El espejo de la moda. Barcelona: Ed. Parsifal. 
 
Beceyro, R. (1978). Ensayos sobre fotografía. México: Arte y Libros. 
 
Belluscio, M. (1999). Vestir a las estrellas. La moda en el cine. Barcelona: Ediciones B, 
S.A. 
 
Belting, H. (2007). Antropología de la imagen. Traducido por Gonzalo María Vélez 
Espinosa. Madrid: Katz Editores. 
 
Benjamin, W. (1987). Discursos Interrumpidos I. Madrid: Taurus. 
 
Benjamin, W. (1989). La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. 
Discursos interrumpidos I. Buenos Aires: Taurus.  
 
Benjamin, W. (1993). Pequeña historia de la fotografía. Discursos interrumpidos I. 
Madrid: Taurus. 
 
Benjamin, W. (2004). Sobre la fotografía. Valencia: Pre-Textos. 
 
Bentley, E. (1982). La vida del drama. Barcelona: Paidós. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Berganza Conde, M.R., Ruiz San Román, J.A. (coord.) (2005). Investigar en 
comunicación. Guía práctica de métodos y técnicas de investigación social 
en comunicación. Madrid: McGraw-Hill.  
 
Berger, J. (2001). Mirar. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Berger, J. (1975). Modos de ver. Barcelona: G. Gili.  
 
Berger, J. (1976). Arte y comunicación. Barcelona: Edit. Gustavo Gili.  
 
Berger, J. (1976). El conocimiento de la pintura. Barcelona: Edit. Noguer. 
 
Bergson, H. (1963). La evolución creadora. Madrid: Aguilar.  
 
Bergson, H. (1963). Materia y memoria. Madrid: Aguilar. 
 
Bernardi, S.(2003). Antonioni, narratoria periférico. La Rassegna della letteratura 
italiana, 1(107), 149-156. 
 
Bertin, J. (1967). Semiologie graphica. París: Mouton y Gaul hier Villars. 
 
Bettetini, G. (1977). Producción significante y puesta en escena. Barcelona: Gustavo 
Gili, Colección Punto y Línea. 
 
Bezunartea, Valencia O., Cantalapiedra González, M. J., Coca García, C.,  Genaut 
Arratibel, A., Peña Fernández, S., y Pérez Dasilva, J. (2007). Periodistas de 
cine y ética. Ámbitos: Revista Internacional de comunicación, 16, 369-393. 
 
Bikhchandani, S., Hirshleifer, D., Welch, I. (1992). A Theory of Fads, Fashion, Custom, 
and Cultural Change as Informational Cascades. Chicago: Journal of 
Political Economy, vol. 100, 992-1026. 
 
Birdwhistell R. L. (1970). El lenguaje de la expresión corporal. Barcelona: Gustavo 
Gili.  
 
Birlanga Trigueros, J. G. (2010). Modernidad, moda, postmodernidad. Despalabro: 
Ensayos de humanidades, 4. (Ejemplar dedicado a Anatomía). 
 
Biskind, P. (2004). Moteros tranquilos, toros salvajes. Barcelona: Ed. Anagrama. 
 
Blacker, R. I. (1993). Guía del escritor de cine y televisión. Pamplona: Universidad de 
Navarra. 
 
Blanchot, M. (2002). Thomas el oscuro. Valencia: Pre-textos, 21. [Traducción de 
Manuel Arranz]. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Blum, S. (1985). Fashions and Costumes from Godeys Lady‟s Book. Nueva York: 
Dover. 
 
Blumer, H. (1968). Moda. Enciclopedia Internacional de las Ciencias Sociales. Madrid: 
Ed. Aguilar. p.156. 
 
Blumer, H. (1969). El Interaccionismo Simbólico: Perspectiva y método. Barcelona: 
Hora S.A.  
 
Blumer, H. (1969). Fashion: from class differentiation to Collective Selection. The 
Sociological Quarterly, 10(3), 275-291. 
 
Bobes, M. C. (1990). El personaje novelesco: cómo es, cómo se construye. Madrid: 
Cátedra.  
 
Bondanella, P. (1991). Italian cinema from Neorrealism to the present Continuum. 
Nueva York. 
 
Bonitzer, P. (2007). El campo ciego. Ensayos sobre el realismo en el cine. Buenos 
Aires: Santiago Arcos Editor. 
 
Bonitzer, P. (2007a): Cine y pintura. Buenos Aires: Santiago Arcos Editor. 
 
Borau, J.L. (2003). La pintura en el cine. El cine en la pintura. Madrid: Ocho y Medio. 
 
Bordieu, P. (1979).  La fotografía un arte intermedio. México: Nueva Imagen. 
 
Bordwell, D. (1991). La actividad del observador.La narración en el cine de ficción. 
Barcelona: Paidós. 
 
Bordwell, D. (1995). El significado del filme. Inferencia y retórica en la interpretación 
cinematográfica. Barcelona: Paidós. 
 
Bordwell, D. (1995). La narración en el cine de ficción. Barcelona: Paidós. 
 
Bordwell, D. (1996). La narración en el cine de ficción. Barcelona: Paidós. 
 
Bordwell, D. (1997). El estilo clásico de Hollywood, 1917-1960. En El cine clásico de 
Hollywood (1ª edición). Barcelona: Paidós comunicación. 
 
Bordwell, D. (1999). El cine de Eisenstein. Teoría y práctica. Barcelona: Paidós. 
 
Bordwell, D., Staiger, J. y Thompson, K. (1997). El cine clásico de Hollywood. Estilo 
cinematográfico y modo de producción hasta 1960. Barcelona: Paidós. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Bordwell, D.y Thompson, K.(2000). El arte cinematográfico: una introducción. 
Barcelona: Paidós. 
Borhan, P. (1988). Deborah Tourveville. Clichés,48. Bruselas.  
 
Boucher, F. (2009). Historia del traje en occidente. Barcelona: Gustavo Gili.  
 
Bouillot, R. (1981). El rostro y su imagen. El retrato fotográfico. Barcelona: Edit. 
Hispano Europea. 
 
Bouillot, R. (1981). El objeto y su imagen. Fotografía industrial y publicitaria. 
Barcelona: Ed. Hispano Europea. 
 
Bourdieu, P. (1991). Sociología y cultura. Méjico: Ed. Grijalbo. 
 
Bourdieu, P. (2003). Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la fotografía. 
Barcelona: Ed. Gustavo Gili. 
 
Bozal, V. (1987). Mimesis: las imágenes y las cosas. Madrid: Visor.  
 
Brady, B.&Lee, L. (1988).The understructure of writing for film and television. Austin: 
University of Texas Press . 
 
Bragaglia, A. J. (1912). Fotodinamismo Futurista. Roma: Periódico L'Artista.  
 
Brea, J. L. (2002). La era Postmedia: Acción Comunicativa, Prácticas (Post)artísticas y 
Dispositivos Neomediales. Salamanca: Editorial Casa. 
 
Brea, J. L. (2010). Las Tres Eras de la Imagen. Madrid: Ediciones AKAL. 
 
Bremond, C. (2004). La lógica de los posibles narrativos. M. L. Burguera Textos 
clásicos de teoría literaria, 304-311. Madrid: Ediciones Cátedra. 
 
Brenes, C. S. (1992). Fundamentos del guión audiovisual. Pamplona: Universidad de 
Navarra. 
 
Brenes, C. S. (2001).¿De qué tratan realmente las películas? Claves prácticas para 
analizar y escribir guiones de cine y televisión. Madrid: Ediciones 
Internacionales Universitarias. 
 
Broullón-Lozano, M. A. (2015). Por una semiótica del selfie en la cultura visual digital. 
Fotocinema. Revista científica de cine y fotografía, 11, pp. 215-234. 
Recuperado en: http://www.revistafotocinema.com/ 
 
Brown, G. y Yule, G. (1993). Análisis del discurso. Madrid: Visor.  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Brown, J. A. (1996). Gender and the Action Heroine: Hardbodies and the 'Point of No 
Return. Cinema Journal, 35(3), 52-71.The University of Texas Press. 
 
Browne, S.E. (1989). El montaje en la cinta de video. Madrid: Instituto Oficial de 
Radiotelevisión Española. 
 
Brunetta, G. P. (1982). Storia del cinema italiano dal 1945 agli anni ottanta. Roma: 
Editori Reuniti. 
 
Brusantin, M. (1992). Historia de las imágenes. Madrid: Julio Ollero Editor. 
 
Bry, D. (1965). Alfred Stieglitz. Photographer. Boston: Museum of Fine Arts. 
 
Búhler, K. (1967). Teoría del lenguaje. Madrid: Revista de Occidente. 
 
Buñuel, L. (1993). El cine, instrumento de poesía. Teruel: Turia. 
 
Bürger, P. (1994). La verdad estética. Traducido por Desiderio Navarro, 32, 5-23. 
Recuperado el 23 de febrero de 2016 de 
http://www.criterios.es/pdf/burgerverdad.pdf 
 
Burian, P. K., y Caputo, R. (2004). Guía de fotografía: secretos para hacer grandes 
fotos. Barcelona: RBA Libros.  
 
Burke, P. (2000).  Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico. 
Barcelona: Crítica. 
 
Busquets, L. (1977). Para leer la imagen. Madrid: Publicaciones ICCE. 
 
Cabezuelo Lorenzo, F., Peinado Fernández, B. (2009). Estudio de la imagen y funciones 
del profesional de las RRPP a través del cine contemporáneo. Enlaces: 
revista del CES Felipe II, 11. 
 
Cabrera, J. (1999): Cine: 100 años de filosofía. Barcelona: Gedisa. 
 
Calabrese, O. (1989). La era neobarroca. Madrid: Cátedra. 
 
Calbet, J., y Castelo, L. (1998).La fotografía. Madrid: Acento. 
 
Calbet, J., y Castelo, L. (2002). Historia de la fotografía. Madrid: Acento. 
 
Calefato, P. (1989). El cuerpo y la moda. Eutopías, Vol. 10. Valencia: Centro de 
Semiótica y Teoría del Espectáculo, Universitat de Valencia. 
 
Calefato, P. (2003). Moda y cine. Valencia: Engloba.Instituto de Estudios de Moda 
yComunicación. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Callejo Gallego, J. (1995).La audiencia activa. Madrid: Centro de Investigaciones 
Sociológicas, Siglo XXI. 
 
Calvert, S. L., Murray, K. J. y Conger, E. E. (2004). Heroic DVD portrayals: what US
  and Taiwanese adolescents admire and understand. Applied 
Developmental Psychology, 25, 699-716. 
 
Calvo Serraller, F. (1987). Imágenes de lo insignificante. Madrid: Taurus. 
 
Campbell, J. (1972). El héroe de las mil caras. México: Fondo de Cultura Económica. 
 
Campos, J.L. (2004). El papel comunicativo de la música ante las narrativas de la 
percepción digital del sonido. Revista electrónica Razón y palabra, Octavio 
Islas, Alejandro Ocampo y Mauricio Huitrón (eds.).  Recuperado de 
http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n41/jlcampos.html 
 
Camino, J. (1997): El oficio de director de cine. Madrid: Cátedra. 
 
Caminos, A. (2007). La construcción de personajes. Perspectiva general. El personaje 
en el cine. Del papel a la pantalla, de Pedro Sangro Colón y Miguel   Á. 
(eds.) Huerta Floriano, 21-49. Madrid: Calamar Ediciones. 
 
Canel, M. J., Rodríguez Andrés,R. y Sánchez Aranda, J. J.(2000).Periodistas al
 descubierto. Retrato de los profesionales de la información. Madrid: 
Centro de Investigaciones Sociológicas. 
 
Cano Gestoso, J.I. (1991). Los estereotipos sociales. El proceso de perpetuación a 
través de la memoria selectiva. (Tesis doctoral). Universidad 
Complutense de Madrid, Madrid.  
 
Canudo, R. (1908). L‟Homme. Psychologie musicale des civilisations. París: Sansot. 
 
Caparrós Lera, J. M. (1994). Persona y sociedad en el Cine de los noventa (1990-1993). 
Pamplona: Eunsa. 
 
Caparrós Lera, J.M. (1997): 100 películas sobre historia contemporánea. Madrid: 
Alianza Editorial. 
 
Caparrós Lera, J. M. (1999). El cine de nuestros días 1994-1998. Barcelona: Rialp. 
 
Caparrós Lera, J. M. (2001). El cine de fin de milenio. Barcelona: Rialp. 
 
Capote, T. (1983). Cecil Beaton. Album Letras-Artes, 3. Madrid. 
 
Carboni, M. (1992). La inversión de lo sublime.Creación, 4. Madrid. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Carlyle, T. (1833). Sartor resartus. The Life and Opinions of Herr Teufelsdröckh in 
Three Books.[Versión castellana: (1976). Sartor resartus. Madrid: Editorial 
Fundamentos.] 
 
Carmona, R. (1996).Cómo se comenta un texto fílmico. Madrid: Cátedra. 
 
Carrete Parrondo, J., Vega, J., Bozal, V., y Fontbona, F. (1988). El grabado en España 
(siglos XIX-XX), T.º XXXII de la Col. «Summa Artis». Madrid: Espasa 
Calpe. 
 
Carrière, J.C. (1997). La película que no se ve. Barcelona: Paidós. 
 
Carver, F. (1987). Asoc.de Moda, Best of British. Design and Photography. Londres: 
Rotovision S.A.  
 
Casale, C. (2007). Recordando a Ingmar Bergman y Michelangelo Antonioni. 
Mensaje,56(562),  47-49. 
 
Casajús Quirós, C. (1993). Historia de la fotografía de moda. Aproximación estética a 
nuevas imágenes (Tesis de Doctorado). Universidad Complutense de 
Madrid, Facultad de Geografía e Historia, Madrid. 
 
Casajús Quirós, C. (1982). Ciencia y fotografía.  Revista Crítica de Arte, 22 y 23. 
Madrid. 
 
Casajús Quirós, C. (1985). Imágenes Instantáneas: una aproximación a la estética del 
personaje fotográfico. Madrid. 
 
Casajús Quirós, C. (1998). Manual de arte y fotografía. Madrid: Editorial Universitas. 
 
Castañares, W. (1994). De la interpretación a la lectura. Madrid: Parteluz.  
 
Castilla del Pino, C. (1990). La construcción del personaje. VV. AA. El personaje 
novelesco. Madrid: Cátedra. 
 
Casas, Q. (1989). Entrevista a Stanley Donen: entre el escepticismo y los buenos 
sentimientos. Dirigido por…; Revista de cine, 174, 43-56. 
 
Casetti, F. (1980). Introducción a la Semiótica. Barcelona: Ed. Fontanella. 
 
Casetti, F. y Di Chio, F. (1997). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. 
 
Cassany, D. (1996). La cocina de la escritura. Barcelona: Anagrama. 
 
Castejón, E. (1993). Elogio del maquillaje: Abismo y adorno; Elogio del maquillaje de
  Baudelaire. Creación, 8. Madrid. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Castellano Montero, R. (1994). El periodista en el cine. (Tesis doctoral). Facultad de 
Ciencias de la Información, Universidad Pontificia de Salamanca, 
Salamanca. 
 
Castellanos, P. (1999). Diccionario histórico de la fotografía. Madrid: Istmo. 
 
Castells, M. (2006).  La sociedad en red: una visión global. Madrid: Alianza. 
 
Castells, M. (2009). Comunicacion y poder. Madrid: Alianza Editorial. 
 
Castro, A.(1987). Fellini y Antonioni.Ínsula: revista de letras y ciencias humanas, 
483,14. 
 
Castro Carpintero, M. Á. (1995). El periodismo visto por el cine norteamericano (1925 
1955). (Proyecto Fin de Carrera). Universidad Pontificia de Salamanca, 
Salamanca. 
 
Català i Pic, P. (1998) Fotografia i publicitat. Catálogo de Exposición. Barcelona: 
Lunwerg-Fundación la Caixa. 
 
Cattell, R. B. y Kline, P. (1997/82). El análisis científico de la personalidad y la 
motivación. Madrid: Pirámide. 
 
Cavell, S. (1999). La búsqueda de la felicidad. La comedia de enredo matrimonial en 
Hollywood. Barcelona: Paidós Comunicación. 
 
Cebrián Herreros, M. (1983). Fundamentos de la Teoría y Técnica de la Información 
Audiovisual, 2 vols. Madrid: Editorial Mezquita. 
 
Cebrián Herreros, M. (1992).Géneros Informativos Audiovisuales. Madrid: Editorial 
Ciencia.  
 
Cerillo Rubio, L.(2010).La moda moderna. Génesis de un arte nuevo. Madrid: 
Ediciones Siruela. 
 
Charles Creel, M. y Orozco Gómez, G. (1990). Educación para la recepción. Méjico: 
Trillas.  
 
Chase, A. (1998). High  Art. Movie Review. Movie Magazine International.Recuperado 
el 20 de marzo de 2014 de 
http://www.shoestring.org/mmi_revs/highart98.html  
 
Chatman, S. (1990). Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y el cine. 
Madrid: Taurus.  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Chevrier, J. F. (1982). Proust et la Photographie. París: L‟Etoile. 
 
Chion,  M. (1990). Cómo se escribe un guión. Madrid: Cátedra. 
 
Chion,  M.  (1992). El cine y sus oficios. Madrid: Cátedra. 
 
Chiriboga Hinojosa, G. A. (2017). El color como elemento narrativo en la producción 
audiovisual. (Tesis Doctoral). Universidad Politécnica Salesiana Sede 
Quito, Quito. 
 
Chory-Assad, R. M. y Cicchirillo, V. (2005). Empathy and affective orientation as 
predictors of identificacion with television characters. Communication 
Research Reports, 22 (2), 151-156. 
 
Ciapanna, C. (1977). Trucos y técnicas especiales en fotografía. Barcelona: Daimon. 
 
Clark, M. (1991). Impresiones fotográficas. El universo actual de la representación. 
Madrid: Julio Otero Editor. Instituto de Estética y Teoría de las Artes. 
 
Clark, T. (2000). Arte y propaganda en el siglo XX. Madrid: Akal. 
 
Clausó García, A. (1996). Manual de análisis documental. Pamplona: EUNSA. 
 
Clerc, J. R. (1975). Fotografía teoría y práctica. Barcelona: Omega. 
 
Clifford, C. (1999). Clifford en Guadalajara: fotografías, 1855-1856. [Edición a cargo 
de Fontanella, L., Ruiz Rojo, J., y Martos  Causapé, J. F.]. Catálogo de la 
Exposición celebrada entre el 10 de mayo y el 10 de junio de 2004. 
Guadalajara: Centro de la Fotografía y la Imagen Histórica de Guadalajara. 
 
Cloninger, S. C. (2003). Teorías de la personalidad. Madrid: Pearson Educación. 
 
Cobos, J.(2001). Un día en Nueva York, de Stanley Donen. Nickel Odeon: revista 
trimestral de cine, 25, 166-168. 
 
Cobo Mejía, E. (2016): Ideal de belleza femenino entre 1916-1929 en Colombia. 
Universidad Pedagogía y tecnología de Colombia, p.1. 
 
Codina, M. y Herrero, M.(2004). Mirando la moda. Once reflexiones. Madrid: 
EIUNSA, Ediciones Internacionales Universitarias. 
 
Cohen, J. (2001). Defining identification: a theoretical look at the identification of 
audiences with media characters. Mass Communication and Society, 4 (3), 
245-26.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Cohen, J. (2006). Audience identification with media characters. J. Bryant y P. Vorderer 
(Eds.), Psychology of entertainment, 183-197.Mahwah, NJ: Lawrence 
Erlbaum Associates. 
 
Coleman, J. S., y  Husén, T. (1989). La inserción de los jóvenes en una sociedad en 
cambio. Madrid: Narcea. 
 
Coleman, C., Lorca, P., et alt. (2004). Nueva tecnología, nueva iconografía, nueva 
fotografía: fotografía de los años 80 y 90. Colección del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. Madrid: Fundación Juan March. 
 
Coloma Martín, I. (1986). La forma fotográfica. Málaga: Universidad de Málaga, 
Colegio de arquitectos. 
 
Colombo, F. (1990): El ícono ético. La imagen de síntesis y un nuevo paradigma moral. 
Videoculturas de fin de siglo. Madrid: Cátedra. 
 
Colón Perales, C. (1993). Introducción a la historia de la música en el cine. Sevilla: 
Alfar. 
 
Cominges, J. de (1991). Del cine a la moda. Celuloide de Terciopelo. Valencia: 
Valencia Círculo de Estilistas. 
 
Company J.M. (1987). El trazo de la letra en la imagen. Madrid: Cátedra. 
 
Comparato, D. (1992). De la creación al guión. Madrid: Instituto Oficial de Radio y 
Televisión RTVE.  
 
Conde Muñóz, A. (2008). La precisión de la nada (reflexiones sobre “Blow Up”). 
Cuadernos de filología italiana, 15, pp. 157-179. 
 
Consorcio audiovisual de Galicia (2004). Iniciación ao audiovisual. Santiago. 
 
Cortázar, J.(1986). Las Armas Secretas, Cuento “Las babas del diablo”. Buenos Aires: 
Editorial Sudamericana Planeta, 20ª ed. 
 
Cosgrave, B. (2005). Historia de la moda: Desde Egipto hasta nuestros días. 
Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Costa, J. (1971). La imagen y el impacto psico-visual. Barcelona: Ediciones Zeus. 
 
Costa, J. (1977). El lenguaje fotográfico. Madrid: Ibérico Europea de Ediciones. 
 
Costa, J. (1991).  La fotografía entre sumisión y subversión. México: Ediciones Sigma.  
 
Croize, J. P. (1990). David Hamilton. Barcelona: Ediciones Orbis, S.A. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Cueto, J.(1985). La sociedad de consumo de masas. Barcelona: Salvat Editorial. 
 
Cueto, J.et alter (1986). Cultura y nuevas tecnologías. Madrid: Ministerio de Cultura. 
 
Danzinger, J. (1986).  Beaton. New York: Henry Holt and Company. 
 
Dancyger, K. (1999). Técnicas de edición en cine y video. Barcelona: Gedisa. 
 
Danesi, D y Perron, P. (1999). Analyzing cultures an introduction and Handbook. USA: 
Indiana University Press. 
 
Daniels, P. (1978). Early Photography. Londres: Academy Editions.  
 
Danto, A. (1999). Después del fin del arte: el arte contemporáneo y el linde de la 
historia. Barcelona: Paidós. 
 
Daucher, H. Percepción estética y percepción racionalizada. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Daval, J. L. (1983). Photography, history of an ah. Nueva York: Skira – Rizzoli. 
 
Davis, F. (2010). La comunicación no verbal. Madrid: Alianza.  
 
Davis, F. (1992). Fashion, Culture and Identity. Chicago: University of Chicago Press. 
 
Davis, M. H. (1983). Measuring individual differences in empathy: evidence for a 
multidimensional approach. Journal of Personality and Social Psychology, 
44(1), 113-126. 
 
Davis, M. H., Hull, J. G., Young, R. D. y Warren, G. G. (1987). Emotional reactions to 
dramatic film stimuli: the influence of cognitive and emotional empathy. 
Journal of Personality and Social Psychology, 52 (1), 126-133. 
 
Davis, R. (2004).  Escribir guiones: desarrollo de personajes. Barcelona: Paidós. 
 
De Angelis, M. G. y Gondra, A. (2014). Tocar, besar, fotografiar: La imagen milagrosa 
2.0. e-imagen. Recuperado el 3 de marzo de 2016 dehttp://www.e-
imagen.net/project/tocar-las-imagenes/. 
 
De Angelis, M.G. (2014). Inmortalidad medial: Imagen y muerte en la era digital, e 
imagen. Revista 2.0, Sans Soleil Ediciones. España-Argentina. 
 
Debray, R. (1992). Vida y Muerte de la Imagen. Historia de la Mirada en Occidente. 
Barcelona: Paidós. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





De Baecque, A. (2006). Nuevo cine, nuevas críticas. Cine en la era de la globalización, 
Barcelona: Paidós. 
 
De Barbieri, T. (1993). Sobre la categoría género. Una introducción. Debates en 
Sociología, 18,  2-19.  
 
De Felipe, F. y Sánchez-Navarro, J. (2001). El periodismo como (sub)género 
cinematográfico: apuntes para una clasificación filmográfica. Trípodos, 10, 
121-133. 
 
De Fleur, M. (1983).  et alter, Teorías de la comunicación de masas. Barcelona: Paidós.  
 
De Lauretis, T. (1992). Alicia ya no. Femenismo, semiótica, cine. Traducido por Isabel 
Morant Deusa. Madrid: Feminismos, Cátedra. 
 
Deladalle, G. (1990). Leer a Peirce hoy. Buenos Aires: Gedisa. 
 
Delclaux, F. (1988). El silencio creador. Madrid: Rialp. 
 
Deleuze, G. (1983). La imagen-movimiento Estudios sobre cine 1. Barcelona: Paidós. 
 
Deleuze, G. (1987). La imagen-tiempo.Estudios sobre cine 2.Barcelona:Paidós.  
 
Deleyto Alcalá, C. (1999). Amistades Peligrosas: la comedia romántica de Hollywood 
en los años 90. En José Luis Caramés Lage,Carmen Escobedo de Tapia 
y Jorge Luis Bueno Alonso (coord.). El cine: otra dimensión del discurso 
artístico. Universidad de Oviedo, Servicio de Publicaciones. 
 
Del Pozo Armetia, A. y Cabanyes,J. (2003). Fundamentos de la Psicología de la 
personalidad. Madrid: Rialp. 
 
Del Rey Del Val, P. (2002). Montaje. Una profesión de cine. Madrid: Ariel. 
  
Descamps, M. (1979). Psicosociología de la moda. Méjico: Fondo de Cultura 
Económica. 
 
Deslandres, Y. (1987). El traje, imagen del hombre. Barcelona: Tusquets. 
 
Devlyn, P. (1979). Vogue.Book of Fashion Photography. The First Sixty Years. Nueva 
York: Quilí. 
 
Diccionario de la Real Academia de la Lengua. (2001). Vol. 22. Madrid: Espasa Calpe. 
 
Didi-Huberman, G. (2010). Ante la imagen: pregunta formulada a los fines de una
  historia del arte. Murcia: Cendeac. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Didi-Huberman, G. (2013). Exvoto: imagen, órgano, tiempo. Barcelona: Sans Soleil 
Ediciones.  
 
Diego, E. de (Coor.). (1991). Fotografía. Madrid: Revista de Occidente. 
 
Díez Puertas, E. (2006). Narrativa fílmica. Escribir la pantalla, pensar la imagen. 
Madrid: Editorial Fundamentos.  
 
Di Giammateo, F. (1994).  Lo sguardo inquieto. Storia del cinema italiano, 1940-1990. 
Florencia: La Nuova Italia. 
 
Doctor, R. (1996). Apuntes del pictorialismo español. 50 años de fotografía 
española.Madrid: Fundación Cultural Mapfre Vida, 11-23. 
 
Doctor Roncero, R. (2000). Una historia (otra) de la fotografía= An (other) history of 
photography. Madrid: Caja Madrid. 
 
Doelker, C. (1982). La realidad manipulada. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Dofl, R. (1960). Photography as a Fine Art. The George Eastman House. Nueva York: 
Rochester. 
 
Doménec, F. (2003). Michelangelo Antonioni. Madrid: Cátedra. 
 
Domínguez Perela, E. (1988). Imagen fotográfica y significación. Arte Fotográfico, 
441.Madrid. Septiembre. 
 
Dondis, D. A. (2015). La sintaxis de la imagen. Barcelona:Gustavo Gili.  
 
Dorfles, G. (1973). Apuntes para una estética de la fotografía. Sentido e insensatez en el 
arte de hoy. Valencia: Fernando Torres. 
 
Dorfles, G. (1984). Símbolo, comunicación y consumo. Barcelona: Lumen. 
 
Dorfles, G. (1989). Imágenes interpuestas. De las costumbres al arte y viceversa. 
Madrid: Edit. Espasa Calpe. 
 
Dorfles, G. (2002). Moda y modo. Valencia: Instituto de Estudios de Moda y 
Comunicación. 
 
Doster, M. (1984). Reflections, Galerie in Cado Verlag, Munich. 
 
Doty, R. (1978). Photo-Secessión. Nueva York: Dover pub. 
 
Dubois, P. (1983). El acto fotográfico. De la representación a la recepción. Barcelona: 
Paidós. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Dubois, P. (2001). Máquinas de imágenes: una cuestión de línea general. Video, Cine, 
Godard. Buenos Aires: Libros del Rojas. 
 
Ducrot, O. et alter.(1971). ¿Qué es el estructuralismo?. Buenos Aires: Editorial Losada. 
 
Ducrot, O. et alter.( (1986). El decir y lo dicho. Polifonía de la enunciación. Barcelona: 
Paidós. 
 
Ducrot, O. y Todorov, T. (1974). Diccionario enciclopédico de las ciencias del 
lenguaje. Buenos Aires: Siglo XXI.  
 
Durand, R. (1998).El tiempo de la imagen. Ensayo sobre las condiciones de una 
historia de las formas fotográficas. Salamanca: Universidad de Salamanca. 
 
Durand, G. (2005). Las estructuras antropológicas del imaginario. Madrid: Fondo de 
Cultura Económica de España. 
 
Duras, M. (1989). Yves Saint Laurent e la foto irafia di moda. Milán: Rizzoli. 
 
Durkeim, E. (1982). La división del trabajo social. Madrid: Ed. Akal. 
 
Dyer, R. (2001). Las estrellas cinematográficas. Barcelona: Paidós. 
 
Echart, P. (2005). La comedia romántica del Hollywood de los años 30 y 40. Madrid: 
Cátedra. 
 
Eco, U. (1968). Apocalípticos e integrados ante la cultura de masas. Barcelona: Lumen. 
 
Eco, U. (1972). Análisis de las imágenes. Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo. 
 
Eco, U. (1976). Signo. Barcelona: Labor.  
 
Eco, U. (1976). El hábito hace al Monje.  Psicología del Vestir. Barcelona: Ed. Lumen. 
 
Eco, U. (1977). Tratado de semiología general. Barcelona: Lumen.  
 
Eco, U. (1981). La estructura ausente. Introducción a la semiótica. Barcelona: Lumen. 
 
Eco, U. (1987). TV: La transparencia perdida. En La estrategia de la ilusión. Buenos 
Aires: Lumen. 
 
Eco, U. (1988). De los espejos y otros ensayos. Barcelona: Lumen. 
 
Eco, U. (1990). Semiótica y otros ensayos. Barcelona: Lumen. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Eco, U. (1995). La estrategia de la ilusión. Buenos Aires: Lumen, Ediciones de la Flor. 
 
Eco, U. (1999). Cómo se hace una tesis. Técnicas y procedimientos de estudio, 
investigación y escritura. Barcelona: Gedisa, S.A.  
 
Eco, U. (2010). Historia de la belleza. China: Debolsillo. 
 
Eder, J.M. (1945). History of Photography. Nueva York: Colombia University Press. 
 
Egri, L. (1960). The art of dramatic writing, Nueva York: Simon & Schumster. 
 
Eguizábal, R. (2001). Fotografía publicitaria. Madrid: Ed. Cátedra. 
 
Ehmer, H. K. et alt. (1977). Miseria de la comunicación visual. Barcelona: Gustavo 
Gili. 
 
Ehrenzweig, A. (1976). Psicoanálisis de la percepción artística. Barcelona: Gustavo 
Gili. 
 
Eisenstein, S. M. (1970). Reflexiones de un cineasta. Barcelona: Lumen. Prol. ed., y 
notas de Román Gubern. 
 
Eisenstein, S. M. (1987). La forma del cine. Madrid: Cátedra. 
 
Eisenstein, S. M. (1989). Teoría y técnica cinematográficas. Madrid: Rialp. 
 
Eisenstein, S. M. (1997).  El sentido del cine. 3ª edición. México: Siglo XXI. 
 
Eisner, W. (1996). El comic y el arte secuencial. Barcelona: Norma. 
 
Elías, N. (1988). El proceso dela civilización. Investigaciones sociogenéticas y 
psicogenéticas. Madrid: Fondo de Cultura Económica. 
 
Elkins, J. (2010). Un seminario sobre la teoría de la imagen. Estudios Visuales, 7, 132-
173. 
 
Enciclopedia Práctica de la Fotografía. (1979). Barcelona: Salvat. 
 
Ender, K. (2001). Técnicas de fotografía con filtro. Barcelona: Ceac. 
 
Entwistle, J. (2002). El cuerpo y la moda. Una visión sociológica. Barcelona: Paidós 
Contextos. 
 
Entwistle, J. y Wilson, E. (2001). Body Dressing. New York: BergOxford. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Escudero Chauvel, L. (2002). La moda, representaciones e identidad. Revista 
Comunicación y Medios, Revista DeSignis, 13, 19-20. 
 
Esquenazie, J. P. (1996). ¿Qué es un discurso „verdadero‟? La imagen „verdadera‟ 
hoy.Realités del‟image Images de la realité, Vol. 2. Paris: L‟Harmattan. 
 
Espinosa E.(2007). Héctor,Antonioni y Bergman: un silencio en las nubes. 
Metapolítica: la mirada limpia de la política, 11(55), 36-3. 
 
Ralph M.; Hanson, W. T.; Brewer, W. Lyle Evans. (1975). Principios de la fotografía 
en color. Barcelona: Omega. 
 
Ezquerro, M. (1990). La paradoja del personaje. El personaje novelesco. Madrid: 
Cátedra.  
 
Faber, J. (1956). Focal Encyclopedia of Photography. Londres: Phocal Press. 
 
Farías, J. (2007). Reflexiones sobre el espectador contemporáneo construido a través de 
la mirada fotográfica. Revista sobre arte y cultura contemporánea. 
 
Feininger, A. (1981). El color en fotografía. Barcelona: Edil. Hispano Europea. 
 
Feldman, S. (1996). Guión argumental, guión documental. Barcelona: Gedisa. 
 
Fernández Cuenca, C. (1964). Howard Hawks. Madrid: Filmoteca Nacional de España. 
 
Fernández, C. (1976). Iniciación al lenguaje del cine. Madrid: Ministerio de Cultura. 
 
Fernández, D. (1996). La moda en el vestir: consideraciones sobre su valor 
comunicativo. Situación: revista de coyuntura económica, 2, 211-221. 
Banco Bilbao Vizcaya Argentaria: Servicio de Estudios. 
 
Fernández, D. (2012). El vestido reformista y el origen del término `Bloomer´. Historia 
del Traje y la Moda. 
 




Fernández Díez, F. y Martínez Abadía, J. (1998). Manual básico de lenguaje y 
narrativa audiovisual. Barcelona: Paidós. 
 
Fernández, M.C. (1997). Influencias de montaje en el lenguaje audiovisual. Madrid: 
Libertarias/Prodhufi. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Fernández Rivero, J. A. (2004). Tres dimensiones en la historia de la fotografía: la 
imagen estereoscópica. Málaga: Miramar.  
 
Ferradini Arena, S. & Tedesco Prieto, R. (1997). Lectura de la imagen. Comunicar: 
Revista científica iberoamericana de comunicación y educación, 8, 157-159. 
(Ejemplar dedicado a: La educación en Medios de Comunicación). 
 
Ferrer Rosello, C. (1991). ¿Quien elige la mejor publicidad?. Madrid: Edit. Dossat. 
 
Ferrer, A., Frutos, M., y Valls, J. (2004). Fundamentos de fotografía e imagen digital. 
Barcelona: Planeta UOC. 
 
Ferrís Malonda, J. (2000). Fotografía. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 
Servicio de Publicaciones.  
 
Ferro, M.(1995). Historia contemporánea y cine. Barcelona: Ariel. 
 
Field, S. (1995). El libro del guión. Madrid: Plot. 
 
Field, S. (1996). El manual del guionista. Madrid: Plot. 
 
Fierro Bardají, A. (2002). Personalidad, persona, acción. Un tratado de psicología, 
Psicología y Educación. Madrid: Alianza Editorial. 
 
Filmaffinity. 2016. Recuperado de  http://www.filmaffinity.com/es/main.html. 
 
Fineman, M. (1981). El laboratorio en casa. Barcelona: Ed. Daimon. 
 
Flor, D. (1985). Fenomenología, estructuralismo y teoría del objeto artístico. Granada: 
Grupo de autores Reunidos. 
 
Flores Martínez, M.J. (2014). La fotografía de moda en el cine de Stanley Donen y 
Michelangelo Antonioni. Reflexiones y análisis sobre textos audiovisuales. 
En Carmen Rodríguez Fuentes (Coord.). Cuadernos Artesanos de 
Comunicación, 68, 13-32. La Laguna (Tenerife): Latina. Recuperado de  
http://orcid.org/0000-00021735-4994. 
 
Flores Martínez, M. J.(2013). La fotografía de moda en el cine: Funny Face y Blow Up. 
Revista científica de cine y fotografía, 7, 73-98. Recuperado de 
http://www.revistalatinacs.org/13SLCS/2013_actas.html 
 
Flusser, V. (1990). Hacia una filosofía de la fotografía. México: Editorial Trillas. 
 
Fombona Cadavieco (2008). Competencias para el análisis de la forma y contenidos del 
audiovisual: hacia una teoría de la composición: lectura de imágenes y 
contenidos. España: Humanes de Madrid: CEP. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Font, D. (1985). El poder de la imagen. Madrid: Salvat.   
 
Font, D. (2003). Michelangelo Antonioni. Madrid: Cátedra. 
 
Fontanella, L. (1981). La historia de la fotografía en España desde sus orígenes hasta 
1900. Madrid: Ediciones El Viso. 
 
Fontanella, L. (1982). Historia de la Fotografía en España. Madrid: Ediciones El Viso. 
 
Fontanille, J. (2011). Semiótica del discurso. Universidad de Lima: Fondo Editorial 
Universidad de Lima. 
 
Fontbona, F. (1988). La Ilustración gráfica. Las técnicas fotomecánicas. Carrete 
Parrondo, J., et alter. El grabado en España (Siglos XIX-XX), T.º XXXII de 
la Col. «Summa Artis», , 429-607. Madrid: Espasa Calpe. 
 
Fontcuberta, J. (1982). Estética fotográfica. Barcelona: Blume. 
 
Fontcuberta, J. (1984). Idas y Caos. Aspectos de las vanguardias fotográficas en 
España. Madrid: Ministerio de Cultura. 
 
Fontcuberta, J. (1984).  Estética fotográfica. Barcelona: Blurne. 
 
Fontcuberta, J. (1990). Fotografía: Conceptos y procedimientos. Una propuesta 
metodológica. Barcelona: Gustavo Gili.  
 
Fontcuberta, J. (1997). El beso de judas. Fotografía y Verdad. Barcelona: Gustavo Gili 
S.A. 
 
Fontcuberta, J. (2012). La cámara de Pandora. La fotografía después de la fotografía. 
Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Forster, E.M. (1983). Aspectos de la novela. Madrid: Debate. 
 
Foulkes, F.(2011).Cómo leer la moda, una guía para comprender los estilos. Madrid: 
Ediciones Akal, S.A. 
 
Francastel, P. (1970). Historia de la pintura francesa. Madrid: Edit. Alianza. 
 
Francés, J. (Julio de 1957). Sentido estático y ejemplaridad técnica de la fotografía 
artística. Arte Fotográfico, 67. Madrid. 
 
Freedberg, D. (2009). El poder de las imágenes. Estudios sobre la historia y la teoría de 
la respuesta. Madrid: Cátedra.  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Freeman, M. (1986). El estilo en fotografía. Madrid: Hermann Blume Editores. 
 
Freeman, M. (1991). Toda la fotografía. Barcelona: Ediciones de Drac. 
 
Freinet, C. (1979). Técnicas audiovisuales. Barcelona: Ediciones Laia. 
 
Freud, S. (1966). Psicoanálisis del Arte. Madrid: Alianza.  
 
Freud, S. (1966). La interpretación de los sueños. Madrid: Alianza. Freund, G. (2001). 
La fotografía como documento social. Barcelona: Gustavo Gili.Colección 
GG Mass Media. 
 
Friedman, J. S. (1967). Photographyin the Twentieth Century, George Eastman House. 
Nueva York: Rochester. 
 
Fritz Gruber, R. y L. (1982). Museo ideal de la Fotografía. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Frizot, M. (1985). Visible-Invisible. Aspectos de la fotografía científica. Madrid: Kodak. 
 
Frizot, M. (1994). Nouvelle Histoire de la Photographie. París: Bordas.  
 
Frugone, J.C. (1989). Stanley Donen...y no fueron tan felices. Semana Internacional de 
Cine de Valladolid. 
 
Frugone, J.C. (2001). Stanley Donen: la música, la levedad, el romanticismo. Nickel 
Odeón: revista trimestral de cine, 25, 73-78. 
 
Fundación Luis Seoane (2010). Michelangelo Antonioni y las montañas encantadas. La 
intuición del hielo. Madrid: MAIA ediciones. 
 
Galán Fajardo, E. (2007). Fundamentos básicos en la construcción del personaje para 
medios audiovisuales. Enlaces: revista del CES Felipe II, 7. Recuperado de 
http://www.cesfelipesegundo.com/revista/articulos2007b/ElemaGalan.pdf 
 
Galbraith, J. K. (1981). La era de la incertidumbre. Barcelona: Plaza y Janés. 
 
Gallardo Cano, A. (2005). El cartel y su lenguaje. México: Universidad Pedagógica 
Nacional. 
 
García Escudero, J.M. (1970). Vamos a hablar de cine. Madrid: Biblioteca básica 
Salvat. 
 
García Jiménez, J. (1993). Narrativa audiovisual. Madrid: Cátedra.  
 
García Martín, V. (1998). Manual del curso de fotografía digital. Salamanca: 
Asociación Cultural  “La Tapadera”. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






García Matilla, E. (1989).  Subliminal: escrito en nuestro cerebro. Madrid: Bitácota. 
 
García Roig, J. M.(2005). Identificación de un cineasta. La obra de Michelangelo 
Antonioni en la cultura y el arte de su tiempo. La ventana indiscreta: 
Cuadernos del Aula de Cine y Arquitectura de la ETSAM (Escuela Técnica 
Superior de Arquitectura), 2 (Ejemplar dedicado a: Michelangelo Antonioni: 
la enfermedad de las ciudades), 7-42. 
 
García Sánchez, J. L. (1989). Lenguaje audiovisual. Madrid: Alhambra. 
 
Gardies, R. (2012). Comprender el cine y las imágenes. Buenos Aires: La Marca. 
 
Gareis y Scheerer. (1975). Manual de la fotografía en color. Barcelona: Omega. 
 
Gaudreault, A. y Jost, F. (1995). El relato cinematográfico. Barcelona: Piadós. 
 
Gaudreault, A. (1995). El relato cinematográfico. Cine y narratología. Barcelona: 
Paidós. 
 
Gauntlett, D.(2008). Gender, media and identity.2º. New York: Routledge. 
 
Gauthier, G. (1986). Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido. Madrid: Cátedra. 
 
Gavarron, L. (1959). La mística de la moda. Barcelona: Anagrama.  
 
Gavarron, L. (1982). Mil caras tiene la moda. Madrid: Penthalon. 
 
Geduld, H.M. (1981). Los escritores frente al cine. Madrid: Fundamentos. 
 
Geertz, C. (1992). La interpretación de las culturas. 5ta. Reimp. (Trad. Alberto L. 
Bixio). Barcelona: Gedisa. 
 
Genette G. (1989). Cinco tipos de transtextualidad: entre ellos, la hipertextualidad. La 
literatura en segundo grado. Madrid: Taurus. 
 
Genette G. (1989). Discurso del relato. Figuras III. Barcelona. 
 
Gerbner, G. (1998). Cultivation Analysis: An overview, Mass Communication & 
Society, 175-194. 
 
Gerbner, G. (2005). Chapter 13: Cultural Indicators. On the Highway of Mass 
Communication Studies, 213-220. Hampton Press. 
 
Gernsheim, H. (1955). The History of Photography. Londres: Oxford University Press. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Gernsheim, A. (1981). Victorian and Eduardian Fashion. A Photographic Survey. 
Nueva York: Dover Publications, Inc.  
 
Giacci, V.(2009). La rivoluzione della modernitá: Rothko e Antonioni. Filmcritica, 599, 
419-423. 
 
Gibson, J. (1974). Percepción del mundo visual. Buenos Aires: Infinito. 
 
Giddens G. A. (1995). La constitución de la sociedad. Buenos Aires: Amorrortu 
Editores. 
 
Gil Calvo, E. (1985). Los Depredadores Audiovisuales: Juventud Urbana y Cultura de 
Masas. Madrid: Ed. Técnos.  
 
Gil Calvo, E. (5 de octubre 2002). La última moda en teorías de la moda. El País, 
Crítica Cultural Babelia. 
 
Gil De Muro, E. (2006). De los valores del cine al cine de valores. Burgos: Monte 
Carmelo. 
 
Giménez Barlett, A. (2002). La deuda de Eva. Barcelona: Lumen.  
 
Gimferrer, P. (1985). Cine y literatura. Madrid: Planeta. 
 
Girardin, D. (2003). Historias de la fotografía, historia de las fotografías. J. 
Fontcuberta (ed.), Fotografía. Crisis de historia, 84‐ 93. Barcelona: Actar. 
 
Gispert, E. (2009). Cine, ficción y educación. Barcelona: Ed. Laertes. 
 
Glover Pino H. (2017). De la hoja de parra al bikini: la moda como soporte de 
comunicación social (Tesis Doctoral). Madrid: Universidad Complutense de 
Madrid, Facultad de Ciencias de la Información, Departamento de Historia 
de la Comunicación Social.  
 
Godard, J.L. (noviembre de 1964). La Nuit, L`Eclipse, L´Aurore. Entrevista con 
M.Antonioni. Revista Cahiers du Cinêma, 160, publicado en La politique 
des auteurs, 199-206. 
 
Goffman, E. (1951). Symbols of Status. British Journal of Sociology II. 
 
Goffman, E. (2004). La presentación de la persona en la vida cotidiana. Buenos Aires: 
Amarrortu, 35. 
 
Gombrich, E. (1979). Arte e ilusión. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Gombrich, E. (1982). Norma y forma. Madrid: Alianza. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Gombrich, E. (1987). Historia del Arte. Madrid: Edit. Alianza Forma. 
 
Gómez Redondo, M. J. (2001). La fotografía como representación. (Tesis Doctoral). 
Universidad Complutense, Madrid. 
 
Gómez Tarín, F. (2011). Elementos de narrativa audiovisual. Expresión y narración. 
Santader (Cantabria): Shangrila Ediciones (contracampo). 
 
Gómez Tarín, F.J.(2003). Lo ausente como discurso: elipsis y fuera de campo en el 
texto cinematográfico. (Tesis doctoral). Servicio de Publicaciones de la 
Universidad de Valencia, Valencia. 
 
González, I. (1989). La analogía del lenguaje visual. Arte Fotográfico, 450. Madrid. 
 
González Cubero, J. (2005). La arquitectura de los sentimientos. Centrados y 
descentrados en el cine de Michelangelo Antonioni. La ventana indiscreta: 
Cuadernos del Aula de Cine y Arquitectura de la ETSAM (Escuela Técnica 
Superior de Arquitectura), 2 (Ejemplar dedicado a: Michelangelo Antonioni: 
la enfermedad de las ciudades), 83-108. 
 
González Flores, L. (2005). Fotografía y pintura: ¿dos medios diferentes?. Barcelona: 
Editorial Gustavo Gili S.L. FotoGGrafía. 
 
González García, R. (2017).  Transversalidades Pintura-Cine: el concepto de „lo 
pictórico‟ en el cine de las primeras vanguardias. Index.comunicación,  7(2), 




González Martín, J. A. (1982). Fundamentos para la teoría del mensaje publicitario. 
Madrid: Forja.  
 
González Requena, J. (1989). El espectáculo informativo. Madrid: Akal. 
 
González Requena, J. (2006). Clásico, Manierista, Postclásico. En Clásico, manierista, 
postclásico. Los modos del relato en Hollywood. Valladolid: Castilla 
Ediciones. 
 
González Requena, J. (1987). Enunciación, punto de vista, sujeto. Contracampo, 9, 6-
47. Rio de Janeiro: Editor-chefe. 
 
González Salamanca, R. (2002). El asombro en la mirada: 100 años de fotografía en 
Castilla y León (1839-1939). Salamanca: Consorcio Salamanca 2002. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





González Suárez, L. (2003). Al filo de la noticia: la imagen del periodista en el cine. 
(Proyecto fin de carrera). Facultad de Comunicación, Universidad Pontificia 
de Salamanca, Salamanca. 
 
Gorodischer, V. (25 de octubre de 2009). Al diablo con el diablo. Buenos Aires. 
 
Götze, H. (1977). Todo sobre el positivo. Barcelona: Instituto Parramón Ediciones. 
 
Götze, H. (1980). Diseño fotográfico. Barcelona: Instituto Parramón Ediciones. 
 
Götze, H. (1981). Todo sobre el negativo. Barcelona: Parramón. 
 
Grandi, R. (1995). Texto y contexto en los medios de comunicación. Análisis de la 
información, publicidad, entretenimiento y su consumo. Barcelona: Bosch.  
 
Greimas, A. J. (1973). En torno al sentido. Ensayos semióticos. Madrid: Fragua.  
 
Greimas, A. J. (1982). Semiótica. Diccionario razonado de la teoría del lenguaje. 
Madrid: Gredos.  
 
Greimas, A. J. y Courtés, J. (1991). Semiótica. Diccionario razonado de la teoría del 
lenguaje. Tomo II. Madrid: Gredos.  
 
Grey, T. (2004). El color en la fotografía digital. Madrid: Anaya Multimedia. 
 
Gruzinski, S. (1994). La guerra de las imágenes: de Cristóbal Colón a “BladeRunner” 
(1492-2019). México D. F.: Fondo de Cultura Económica. 
 
Gubern, R. (1975).  Mensajes icónicos en la cultura de masas. Barcelona: Lumen. 
 
Gubern, R. (1983). La imagen y la cultura de masas. Barcelona: Bruguera. 
 
Gubern, R. (1995).  Historia del cine español. Madrid: Cátedra. 
 
Gubern, R. (1998). Historia del cine. Barcelona: Lumen. 
 
Guégan, G.(1966). Dan.Dictionnaire du Cinéma. París: Ed. Universitaires. 
 
Guerra, T.(2002). Michelangelo Antonioni. AGR coleccionistas de cine, 4(16), 105-130. 
 
Guerrero González, B. (2015). La fotografía de moda y la puesta en escena a través de 




Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Guevara, E. y Mangini, F. (agosto 2006). Cine y moda La permanencia de los viejos 
arquetipos. Actas de Diseño, 2. I Encuentro Latinoamericano de Diseño 
"Diseño en Palermo" Comunicaciones Académicas, I, Vol. 2, Marzo 2007, 
Buenos Aires, Argentina, 120-126. 
 
Gumí, J. (1983). Fotografía, arte o comunicación. Lápiz, 7. Madrid.  
 
Gurpegui Vidal, J. (2001). Relaciones y emociones. Colección Cuadernos monográficos 
«Cine salud». Zaragoza: Gobierno de Aragón. 
 
Gutiérrez Rodríguez, T. (2005). Teorías biológicas de personalidad y su aplicación al 
análisis de los personajes de Abigail Morgan. The 22nd International 
Literature and Psychology Conference. Córdoba, Spain. Recuperado de 
http://www.clas.ufl.edu/ipsa/2005/proc/rodriguez.pdf. 
 
Gutiérrez San Miguel, B. (2006). Teoría de la narración audiovisual. Madrid: Cátedra. 
 
Habermas, J. (1988). Teoría de la acción comunicativa (Trad. Manuel Jiménez
 Redondo). Madrid: Taurus. 
 
Hadjinicolau, N. (1976). Historia del Arte y lucha de clases. Madrid: Siglo veintiuno de 
España Editores. 
 
Hall, C. (1985). The Thirties in Vogue. Nueva York: Harmony Books. 
 
Hall-Duncan, N. (1978). Histoire de la photographie de moda. Nueva York: Chene. 
 
Harrison, M. (1987). Beauty Photography in Vogue. London: Octopus Books. 
 
Hauser, A. (1975). Fundamentos de la sociología del arte. Madrid: Guadarrama. 
 
Haye, A. De la. (2011). Chanel. London: V & A Publishing.  
 
Haye, A. De la. & Mendes, V. (2016). Fashion Since 1900. London: Thames & Hudson.   
 
Haye, A. de la, & Laver J. (1995). Costume and Fashion: A Concise History (World of 
Art). London: Thames & Hudson. 
 
Hedgecoe, J. (1976). Fotografía creativa. Fundamentos de Creatividad y Técnica 
Fotográfica. Madrid: Blume.   
 
Hedgecoe, J. (1977). Manual de técnica fotográfica. Madrid: Blume.  
 
Hedgecoe, J. (1980). El arte de la fotografía en color. Madrid: Blume. 
 
Hedgecoe, J. (1980). Curso de fotografía básica. Madrid: Blume. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Hedgecoe, J. (1982). Manual de técnica fotográfica. Guía completa de métodos, 
equipos y estilos fotográficos. Madrid: Blume.  
 
Hedgecoe, J. (1999). Nuevo manual de fotografía. Barcelona: Ceac. 
 
Henry, G. (2003). Cine y entretenimiento: Elementos para una crítica política del film. 
Barcelona: Paidós. 
 
Hernández Les, J. (2005). Cine y literatura. La metáfora visual. Madrid: JC 
Clementine.  
 
Hering E (1964) Outlines of a Theory of the Light Sense. Cambridge: Mass: Harvard 
University Press. 
Herrera Navarro, J. (1976). Fotografía y pintura en el siglo XIX. Goya,2, 131.Madrid. 
 
Herrero, M. (2000). Fascinación a la carta, moda y posmodernidad. Nueva Revista, 
número 072. La Rioja: Universidad Internacional de La Rioja. 
 
Hess, W. (1978). Documentos para la comprensión del arte moderno. Buenos Aires: 
Nueva Visión. 
 
Hidalgo, M. (2002). La dictadura de la belleza. Fusión. Revista mensual electrónica. 
Julio 2002. Recuperado de: 
http://www.revistafusion.com/2002/julio/temac106.htm 
 
Hill, P., y Cooper, T. (2001). Diálogo con la fotografía. Barcelona: Editorial Gustavo 
Gili S.L. (2ª Ed). FotoGGrafía.Versión castellana de Homero Alsina 
Thevenet; revisión general por Joaquín Romaguera i Ramiró y Esteve 
Riambau i Saurí. 
 
Hill, P. y Cooper, T. (2001). Diálogo con la fotografía. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Hinojosa, R. (2010). Diana Vreeland: La extravagante reina de la moda. Nueva Prensa. 
(Bienestar). Recuperado de:                                        
http://nuevaprensa.net/diana-vreeland-la-extravagante-reina-de-la-moda/ 
 
Historia 16. (1995). Cien años de cine. Madrid: Historia 16. 
 
Hoffner, C. y Cantor, J. (1991). Perceiving and responding to mass media characters. J. 
Bryant y D. Zillmann (Eds.), Reponding to the Screen. Reception and 
Reaction Processes, 63-102. Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum Associates. 
 
Hogg, J.  y Alt. Psicología y artes visuales. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Hoppenot, E. (2003). El final de Thomas el Oscuro, ¿una contemplación idolátrica? 
Texto publicado inicialmente en Espinosa, 4, 11-16. [Traducción de Juan 
Gregorio Avilés]. 
 
Huerta Torres, O. (2012). Revisión teórica de la psicología analítica de Carl Gustav 
Jung. Anuario de psicología, 42(3), 411-419. 
 
Hueso, Á. L. (1998). El cine y el siglo XX. Barcelona: Ariel. 
 
Hurlburt, A.(1985). Interacción del diseño con la fotografía. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Huyghe, R. (1968). Los poderes de la imagen. Barcelona: Labor.  
 
Huyghe, R. (1971). El arte y el mundo moderno. Barcelona: Planeta. 
 
Ibáñez Manuel, I. y Gregory, J. y Ortet Generós, B. (2001). Evaluación de la 
personalidad y la inteligencia: una perspectiva cattelliana. Revista de 
psicología. Universitas Tarraconensis, 23(1-2), 72-92. 
 
Igartua, J.J. y Páez, D. (1998). Validez y fiabilidad de una escala de empatía e 
identificación con los personajes. Psicothema, 10(2), 423-436. 
 
Igartua, J.J. (2006). Métodos cuantitativos de investigación en comunicación.
 Barcelona: Bosch. 
 
Igartua, J.J. (2007). Persuasión narrativa. El papel de la identificación con los 
personajes a través de las culturas. Alicante: Editorial Club Universitario. 
 
Igartua, J.J. y Muñiz, C. (2008). Identificación con los personajes y disfrute ante 
largometrajes de ficción. Una investigación empírica. Comunicación y 
Sociedad, 21(1), 25-52. 
 
Igartua Perosanz,J. J., Acosta, T. y Frutos Esteban, F. J. (2009). Recepción e Impacto 
del Drama Cinematográfico: El Papel de la Identificación con los Personajes 
y la Empatía. Global Media Journal México, 6(11), 1-18. 
 
Imago 2000 (2000). Encuentros de Fotografía y Vídeo. Salamanca: Ediciones de la 
Universidad de Salamanca.  
 
Internet Movie Database (IMDb). Recuperado de enero a mayo de 2015 de 
http://www.imdb.com/ 
 
Ivins, Jr. W. M. (1975). Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen 
prefotográfica. Barcelona: Gustavo Gili.  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Izquierdo Martínez, Á. (2002). Temperamento, carácter, personalidad. Una 
aproximación a su concepto e interacción. Revista Complutense de 




Jacks, N. (2000). Reseña de "La Semiótica Social de la Comunicación de masas" de 
Klaus Bruhn Jensen. Estudios sobre las Culturas Contemporáneas [en 
línea] 2000, VI, (junio): [Fecha de consulta: 25 de marzo de 2017] 
Recuperado de http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=31601110> ISSN 
1405-2210 
 
Jacobson, C.I., & Jacobson, R.E. (1978). Revelado. Técnicas del negativo. Barcelona: 
Omega. 
 
Jacobson C.I & Manheim L.A.(1968). La Ampliación. La Técnica del positivo 
fotográfico. Barcelona: Omega. 
 
Jacobson, R. E. (1981). Manual de fotografía. Barcelona: Omega. 
 
Jakobson, R. (1974). Lingüística y poética. Estilo del lenguaje. Madrid: Cátedra.  
 
Jarvie, I. (1974). Sociología del cine. Madrid: Guadarrama. 
 
Jeffrey, I. (1999). La Fotografía. Barcelona: Ediciones Destino. 
 
Jensen, K. B. (1997). La semiótica social de la comunicación de masas. Barcelona: 
Bosch. 
 
Jiménez, J. (1992). Oscuros, inciertos instantes. Creación, 25. Madrid. 
 
Jiménez, M.(1999). ¿Qué es la estética?.Barcelona: Idea Universitaria. 
 
Johnson, J. M. (1989). Spot lllustrations from womesn‟s magazines of the twenties and 
twenties. Nueva York: Dover. 
 
Johnson, M. C. (1995). The scriptwriters´s journal. Boston: Focal Press.  
 
Joly, M.(2003). La fotografía como imagen específica. La imagen fija. Buenos Aires:
 La Marca, 74. 
 
Jones, F. y Rushton, S.(2006). Moda hoy. Madrid: Taschen. 
 
Jung, C.G. (1992). Psicología y simbólica del arquetipo. Barcelona: Paidós. 
 
Jung, C.G. (1994). Arquetipos e inconsciente colectivo. Barcelona: Paidós. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Jung, C.G. (1997). El hombre y sus símbolos. Barcelona: Paidós. 
 
Jurgenson, A. y Brunet, S. (1995). La práctica del montaje. Barcelona: Gedisa.  
 
Kancler, T. (2013). Arte, política y resistencia en la era postmedia. (Tesis Doctoral). 
Universidad de Barcelona, Barcelona. Recuperado de: 
http://diposit.ub.edu/dspace/bitstream/2445/55343/1/KANCLER_TESIS.pdf 
 
Kandinsky, W. (1977). Dolor espiritual en el arte. Barcelona: Barral Edic. 
 
Kandinsky, W. (1984). Punto y línea sobre el plano. Barcelona: Labor. 
 
Kandinsky, W. (2000). (Introducción) De lo Espiritual en el Arte: contribución al 
análisis de los elementos pictóricos. Barcelona: Paidós. 
 
Kanizsa, G. (1986). Gramática de la visión. Percepción y pensamiento. Barcelona:Paidós. 
 
Kant, E.(1999). Crítica del juicio (Kritik der Urteilskraft) 1790. 8ª edic. Madrid:
 Espasa-Calpe, traducción de Manuel García Morente. 
 
Katz, D. (1967). Psicología de la forma. Madrid: Espasa Calpe. 
 
Keaney, M. (2008). Moda y publicidad. Barcelona: Editorial Océano S.L. 
 
Keepes, G. (1969). El lenguaje de la visión. Buenos Aires: Infinito. 
 
Keim, J. A. (1971). Historia de la Fotografía. Barcelona: Oikos Tau. 
 
Kember, S. J. (2008). The virtual life of photography 2. Photographies,1(2), 175 -203. 
 
Kiegeland, B. (1982).  Fotografiar. Toledo: Círculo de Lectores. 
 
Kisselbach y Windisch. (1971). La práctica de la fotografía amateur. Barcelona: 
Omega. 
 
Koch, S. (1987). Andy Warhol Superstar. Barcelona: Edit. Anagrama.  
 
Kodak. (1983). Fotografía Creativa. Barcelona: Salvat. 
 
Kohler, W. (1972). Psicología de la forma. Madrid: Biblioteca Nueva. 
 
König, R.(2003). La moda en el proceso de la civilización. Valencia: Engloba. 
 
Konijn, E. A. y Hoorn, J. F. (2005). Some like it bad: testing a model for perceiving and 
experiencing fictional characters. Media Psychology, 7, 104-144. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Koningsberg, I. (2004). Diccionario técnico Akal de cine. Madrid: Akal. 
 
Kossoy,B. (2003). Reflexiones sobre la historia de la fotografía. J. Fontcuberta (ed.), 
Fotografía. Crisis de historia, 94-106. Barcelona: Actar. 
 
Kotler, C.(1963). History of Costume. Nueva York: Dover Publications. 
 
Krauss, R. (2002). Lo fotográfico. Por una teoría de los desplazamientos. Barcelona: 
Gustavo Gili. 
 
Kroeber, A. L. (1919). On the Principle of Order in Civilization as Exemplified.  
Changes of Fashion.American Anthropologist, vol. XXI. 
 
Kroeber, A. L. y Richardson, J. (1940). Three Centuries of Women´s Dress Fashion; a 
Quantitative Analysis.Antropological Records, University of California 
Press, 2(5). 
 
Kunard, A. (2003). El arte mecánico: algunos debates históricos sobre arte y fotografía. 
En J. Fontcuberta (ed.). Fotografía. Crisis de historia, 156‐ 175. Barcelona: 
Actar. 
 
Labio Bernal, A. (2006). Comunicación, periodismo y control informativo. Estados 
Unidos, Europa y España. Barcelona: Anthropos Editorial. 
 
Laguarda, Paula. (2006). Cine y estudios de género: Imagen, representación e ideología. 
Notas para un abordaje crítico. La aljaba, 10, 141-156. Recuperado el 27 de 




Laib, I. (1989). La moda elegante. La elegancia 1870-1872. Barcelona: Edit.Librum 
S.A. 
 
Lalli, M. (2012). El tiempo y el espacio en la puesta en escena cinematográfica. Taller 
perteneciente al ciclo Open DC. Recuperado el 7 de marzo de 2016 de: 
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/opendc/archivos/4627_open.pdf 
 
Lamarca, M. y Valenzuela  J.I. (2008). Cómo crear una película. Anatomía de una 
profesión. Madrid: T&B Editores. 
 
Langford, M. (1980). La fotografía paso a paso. Madrid: Hermann Blume. 
 
Langford, M. (1983). Enciclopedia completa de la fotografía. Madrid: Herman Blume.  
 
Langford, M. (1991). Fotografía básica. Barcelona: Omega.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Langford, M. (1999). Tratado de fotografía. Barcelona: Omega.   
 
Langford, B. (2005). Film genre. Hollywood and beyond. Edinburgh: Edinburgh 
University Press. 
 
Langman, L. (1998). The Media in the Movies.A Catalog of American Journalism 
Films.1900- 1996. Jefferson: McFarland & Company. 
 
Lanton, R. (1965). U Qeil et le Cerveau. La Psychologie do la visión. París: Hachetie. 
 
Lara, F. (2002). El periodismo frente al espejo del cine. Del periódico a la sociedad de la 
información. De Celso Almuiña y Edurado Sotillos, 2, 275-282. Madrid: 
España Nuevo Milenio. 
 
Larsen, J. T., McGraw, A. P. y Cacioppo, J. T. (2001). Can people feel happy and sad at 
the same time?.Journal of Personality and Social Psychology, 81(4), 684-
696. 
 
Lartigue, J. H. (1983). J. H. Lartigue. Barcelona: Edic. Orbis. 
 
Lavedrine, B. (1990).La conservation des phographies. Paris: Presses du CNRS. 
 
Laver, J. (1990). Breve historia del traje y la moda. Madrid: Cátedra. 
 
Laviana, J. C. (1996). Los chicos de la prensa. Madrid: Nickel Odeón. 
 
Leborg, C. (2016). Gramática visual. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Ledo Andión, M. (2005). Cine de fotógrafos. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Lee-Poner, C. (1984). Sportswearin Vogue since 1910. Nueva York: Abbeville Press. 
 
Leeuwen, C. J. van. (1980). Trucos con diapositivas. Barcelona: Ediciones Instituto 
Parramón.  
 
Legrand, G.(1988). Funny Face. Une étoile était née. Positif,  329-330, Julio/Agosto. 
 
Lema Trillo, E. V. (2003). Los modelos de género masculino y femenino en el cine de 
Hollywood, 1990-2000. (Tesis doctoral). Facultad de Ciencias de la 
Información, Universidad Complutense de Madrid, Madrid. 
 
Lemagny, J.-C., y Rouillê, A. (1988). Historia de la fotografía. Barcelona: Alcor. 
 
Leopardi, G. (2013). Diálogo de la Moda y de la Muerte. Trad. De Antonio Colinas, 
Madrid: Taurus.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Lemoine, J. (1986).  A propósito de la creatividad. Arte Fotográfico, 415. Madrid.  
 
Lemoine-Luccioni, E. (2003). El vestido: Ensayo psicoanalítico del vestir. Valencia: 
Instituto de Estudios de Moda y Comunicación. 
 
Lerner, D., Coleman,J.S. y Dore, R.P. (1975). Modernización. Enciclopedia 
Internacional de las Ciencias Sociales. David Sills (dir.). Bilbao: Editorial 
Aguilar, 7, 176-178. 
 
Lesmes Fradejas,Y. (2014). Sexismo en la publicidad gráfica del siglo XXI (Trabajo de 
Fin de Grado). Universidad de Valladolid: Campus Público María Zambrano 
(Segovia).  
 
Levi-Strauss, C. (1964). Antropología estructural. Buenos Aires: Eudeba. 
 
Liberman, A. (1983). La moda (1900 - 1940). Milán: Grupo Editoriale Fabbrt.  
 
Liebenstein, H. (1950). Bandwagon, Snob and Veblen Effects in the Theory of  
  Consumer Demand.Quarterly Journal of Economics, vol 64(2), 183-207. 
 
Life de la Fotografía (1975).  El arte de la fotografía. Barcelona: Salvat. 
 
Life de la Fotografía (1975). Problemas especiales. Barcelona: Salvat. 
 
Life de la Fotografía (1976). Fronteras de la fotografía. Barcelona: Salvat. 
 
Life de la Fotografía (1976). Grandes fotógrafos. Barcelona: Salvat. 
 
Life de la Fotografía (1976). Enciclopedia de la Fotografía. Barcelona: Salvat. 
 
Lincoln, A. E. y Allen, M. P. (2004). Double Jeopardy in Hollywood: Age and Gender 
in the Careers of Film Actors, 1926-1999. Sociological Forum, 611-631. 
 
Lipmann, A. (1989). Divinely Elegant:the world of Ernst Dryden. Londres: Pavilion 
Books in association with Michael Joseph. 
 
Lipovetsky, G. (2002). El imperio de lo efímero. Barcelona: Anagrama.  
 
Lipovetsky, G. (2004). El imperio de lo efímero: La moda y su destino en las 
sociedades modernas.Barcelona: Anagrama. 
 
Lipovetsky, G. (2015). La estilización del mundo: vivir en la época del capitalismo 
artístico, Trad. De Antonio Prometeo Moya. Barcelona: Anagrama. 
 
Lipovetsky, G. y Roux, E. (2003). El lujo eterno. Barcelona: Anagrama. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





          
Lipovetsky, G. y Serroy, J. (2009). La pantalla global. Cultura mediática y cine en la 
era hipermoderna. Barcelona: Anagrama. 
 
Lister, M. (1997). La imagen fotográfica en la cultura digital. Barcelona: Paidós 
Multimedia. 
 
Lizarazo, D. (1998). La reconstrucción del significado. Ciudad de México (México):Ed. 
Addison Wesley Longman. 
 
Lledó, E. (1994). Palabras e imágenes. Centro de Investigación de la Comunicación, 31-
33. Barcelona: Generalitat de Catalunya. 
 
Llorca Freire, G. (julio 1991). O periodismo visto polo cine. Ferrol Análisis, 2, 72-77. 
 
Llorca, J. (1998). Manual básico de fotografía e imagen digital [Recurso electrónico]. 
Benicarló, Castellón: Musa Comunicación, D.L., Edición en CD-ROM. 
 
Lloyd, V. (1985). The art of Vogue Photographic Covers. Fifty years of fashion and 
Design. Nueva York: Harmony Books.  
 
Lobenthal, J. (1990). Radical Rags.Fashion of the sixties. Nueva York: Abbeville Press. 
 
López Belda, L. (2016). El vestido, espacio semiótico. Escrituras de moda en tiempos 
de cultura audiovisual. Entre el cuerpo, los sentidos y la imagen. Fórum de 
Recerca, 16.  
 
López Díez, P. (2002). El techo de cristal también existe en los medios de 
comunicación. Mujeres, hombres y medios de comunicación, 2, 291-300. 
Valladolid: Dirección General de la Mujer. Junta de Castilla y León. 
 
López Escribano, I.(1999). Historia y evolución de los códigos de la imagen de moda en 
el mundo occidental. Madrid: Universidad Complutense de Madrid. 
 
López Mondéjar, P. (1999). 150 años de fotografía en España. Barcelona: Lunwerg. 
 
López Mondéjar, P. (2005). Historia de la fotografía en España. Barcelona: Lunwerg 
Editores. 
 
Lope Salvador, V. (2002). Tabaco, alcohol y otros consumos. Colección Cuadernos 
monográficos «Cine salud». Zaragoza: Gobierno de Aragón. 
 
Losilla Alcalde, C. (2005). Blow Up (Michelangelo Antonioni). Dirigido por...: Revista 
de cine, 349, 68-69. 
 
Lotman, Y. M. (1979). Estética y semiótica del cine. Barcelona: Gustavo Gili. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Lotman, Y. M. (1996). La semiosfera, I. Semiótica de la cultura y del texto. Madrid: 
Cátedra, U. de Valencia.  
 
Lotman, Y. M. (1998). La semiosfera, II. Semiótica de la cultura, del texto, de la 
conducta y del espacio. Madrid: Cátedra, U. de Valencia.  
 
Lotman, Y. M. (1999).Cultura y explosión. Lo previsible y lo imprevisible en los 
procesos de  cambio social. Barcelona: Gedisa. 
 
Lotman, Y. M. (2000). La Semiosfera III. Semiótica de las artes y de la cultura. 
Madrid: Cátedra. 
 
Lozano Hernández, J. (enero/marzo 2000). Simmel, la moda, el atractivo formal del 
límite.Revista Española de Investigaciones Sociológicas, 89, 237-250. 
Madrid. 
 
Lozano Hernández, J. (2002). La diosa de las apariencias. Universidad Complutense de 
Madrid. Espéculo. Revista de estudios literarios. Recuperado de 
http://www.ucm.es/info/especulo/numero21/moda.html 
 
Lozano Hernández, J. (2003). Walter Benjamin, la Moda: el eterno retorno de lo nuevo. 




Lozano, J., Peñamarín, C. y Abril, G. (1997) (5ª Ed.). Análisis del discurso. Hacia una 
semiótica de la interacción textual. Madrid: Cátedra.  
 
Luque, A. (1984). El suicidio de la modernidad. Barcelona: Bruguera. 
 
Luna, A. (2000). Matad al guionista... y acabaréis con el cine. Madrid: Nuer. 
 
Lyqns, N. (1966). Photographer on Photography. Nueva York: Englewood Cliffs. 
 
Magli, P. (2002). Para una semiótica del lenguaje gestual.De Signis, Nº 3. Barcelona: 
Gedisa. 
 
Mallas Casas, S. (1983). Cómo utilizar el proyector y elaborar diapositivas. Madrid: 
Anaya. 
 
Mandaras, A. (2003). Semiótica: la tradición anglosajona. Charles Peirce. La 
semiología, cuaderno de cátedra de semiología de la UBA, 42. 
 
Marce I Puig, F. (1983). Teoría y análisis de las imágenes. Barcelona: Publicacions i 
edicions de la Universitat de Barcelona. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Marchán Fiz, S. (2005). Las artes ante la cultura visual. Notas para una genealogía en la 
penumbra. En Brea, J. L. (Ed.), Estudios visuales, 75-90. Madrid: Ediciones 
AKAL.    
 
Marconi, M., y Zacchino, C. (2004). Manual de fotografía. León: Everest. 
 
Maré, E. (marzo 2007). Palabras e imágenes, o bras-imágenespalabras-imag?. Actas de 
Diseño 2. Facultad de Diseño y Comunicación. I, vol. 2. Buenos Aires, 
Argentina: Universidad de Palermo. 
 
Marías, J. (1990). Reflexión sobre el cine. Discurso del Académico electo, leído en el 
acto de su recepción pública el día 16 de diciembre de 1990 en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
 
Marías, M. (noviembre/diciembre 1974). Stanley Donen. Dirigido por...,  18. 
 
Marín, L. (1978). Estudios semiológicos. La lectura de la imagen. Madrid: Alberto 
Corazón Editor. 
 
Marinero Medina, I. (2005). Blow Up y La ventana Indiscreta: el enigma de la imagen 
fotográfica. Cuadernos de Aula de Cine y Arquitectura de la ETSAM 
(Escuela Técnica Superior de Arquitectura), (Ejemplar dedicado a 
Micheangelo Antonioni. La enfermedad de las ciudades), 2, 71-81. 
 
Marinello, S. (1992). El cine y el fin del arte. Teoría y práctica cinematográfica de Lev 
Kuleshov. Madrid: Cátedra. 
 
Marse, J. (1991). El poder de la Imagen. Década 1979-1990. Barcelona: Plaza y Janés.  
 
Martín, M. (1996). Los fenómenos sonoros. El lenguaje del cine. Barcelona: Editorial 
Gedisa. 
 
Martín, M. (2002). El lenguaje del cine. Barcelona: Gedisa.  
 
Martín Nieto, E. (2005). El valor de la fotografía. Antropología e imagen. Gazeta de 
Antropología, 21, artículo 04. Recuperado el 6 de abril de 2016 de: 
http://hdl.handle.net/10481/7178 
 
Martínez, F. (2010). La teoría de los usos y gratificaciones aplicada a las redes sociales. 
Universidad de Salamanca. Recuperado el 20 de enero de 2016 de: 
http://campus.usal.es/~comunicacion3punto0/comunicaciones/087.pdf 
 
Martínez-Abascal García, M. Á. (2001). Las tipologías como antecedentes de la teoría 
de la personalidad de H. J. Eysenck. Revista de historia de la psicología 22, 
3- 4.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Martínez Barreiro, A. (1996). Elementos para una teoría social de la moda. 
Sociología:Revista de pensamiento social, 1, 97-124 (Introducción). 
 
Martínez Barreiro, A. (1998). La moda en las sociedades avanzadas. Universidad de la 
Coruña, 54, 129-137. 
 
Martínez Barreiro, A. (2006). Elementos para una teoría social de la moda. Sociología: 
Revista de pensamiento social, 1, 97-124. 
 
Martínez Navarro, E. (2017). Marketing y comunicación de moda. España: Esic 
Editorial.  
 
Martínez-Nicolás, M., Saperas-Lapiedra, E. (2016). Objetos de estudio y orientación 
metodológica de la reciente investigación sobre comunicación en España 




Martínez-Salanova, E. (1996). Investigamos el cine, aprendemos a ver cine. Mural para 
el alumno y Guía didáctica para el profesor. Murales «Prensa-Escuela». 
Huelva: Grupo Comunicar. 
 
Martínez-Salanova Sánchez, E. (abril1997). La práctica del aprendizaje mediante los 
medios de comunicación. El Formador. Publicación trimestral de la 
Federación Andaluza de Centros de Estudios Privados, 7, 4-9. 
 
Martínez-Salanova, E. (1997). El valor de la imagen en movimiento. Necesidad 
didáctica de la utilización del cine para una educación en valores. 
Comunicar, 9, 23-35. 
 
Martínez-Salanova, E. (2001).¿Cómo utilizar el cine para la educación en 
valores?.Actas del encuentro de grupos de trabajo. Málaga: Centro de 
Profesorado. 
 
Martínez-Salanova, E. (2002). Aprender con el cine, aprender de película. Una visión 
didáctica para aprender e investigar con el cine. Huelva: Grupo Comunicar. 
 




Martín, M. (1987). Semiología de la imagen y pedagogía. Madrid: Narcea. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Marzal Felici, J. y Riego, B. (2015). Miradas convergentes: la fotografía y sus 
interpretaciones en humanidades y ciencias sociales. Fotocinema. Revista 
científica de cine y fotografía, 10, 3. 
 
Mascelli, J. V. (1998). Los cinco principios básicos de la cinematografía. Manual del 
montador de cine. Barcelona: Bosch. 
 
Mateos, P. (febrero1988). La fotografía: una historia con nombres propios. Arte 
Fotográfico, 434. Madrid. 
 
Mcgrath, D. (2001). Montaje & postproducción. Barcelona: Océano. 
 
Melendo, A. (2008). De Michelangelo Buonarrotti en El Moisés, 1515, a Michelangelo 
Antonioni en "Lo Sguardo di Michelangelo”, 2004. Revista Latente: revista 
de historia y estética del audiovisual, 6 (Ejemplar dedicado a: Jornadas 
sobre fotografía, cine e Historia del Arte), 121-132. 
 
Melendo, A. (2010).¿Está dirigido el “Arte Nuevo” a una minoría especialmente 
dotada? El caso de Michelangelo Antonioni. Fotocinema, revista científica 
de Cine y fotografía, 1, 89-100. 
 
Melendo, A. (2010). Antonioni, un compromiso ético y estético. Ed. Junta de Andalucía, 
Consejería de Cultura. 
 
Méndez Leite, F. (1985). Historia del cine español en 100 películas. Madrid: Jupey. 
 
Menegazzo, U. F. de. (1977). Didáctica de la imagen. Buenos Aires: Comunicación 
visual, Latina.  
 
Mera Fernández, M.  (2008). Periodistas de película. La imagen de la profesión 
periodística a través del cine. Estudios sobre el Mensaje Periodístico, 14, 
505- 525. 
 
Merleau-Ponty, M. (1957). Fenomenología de la percepción. México: Planeta. 
 
Merleau-Ponty, M. (1977). El ojo y el espíritu. Buenos Aires: Edit. Paidós. 
 
Metz, C. (2002). Ensayos sobre la significación en el cine. Barcelona: Paidós. 
 
Miguel Borrás, M. (2001). Historia del cine con cien películas. Madrid: Acento 
Ediciones. 
 
Miguel Borrás, M. (2013). Volver a la esencia del cine. Hacia una revisión de sus 
formas expresivas.Revista Historia y Comunicación Social (HyCs). Vol. 18, 
33-48. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Milgram, S. (1982). Un psicólogo observa la cámara. Foto Profesional, 0. Madrid. 
 
Miller, P.P. (1985). La supervisión del guión. Madrid: IORTV. 
 
Mirzoeff, N. (2003). Una introducción a la cultura visual. Barcelona: Paidós Arte y 
Educación. 
 
Miserachs Ribalta, X. (1995). Fotógrafo. Profesión del futuro. Barcelona: Grijalbo. 
 
Miserachs Ribalta, X. (1998). Criterio fotográfico: notas para un curso de fotografía. 
Barcelona: Omega. 
 
Misselbeck, R. (2001). Richard Avedon. La fotografía del siglo XX. Museo Ludwig, 
Colonia,  Köln Taschen. 
 
Mirá, E. (1991). La vanguardia fotográfica de los años setenta en España. Colección 
Para arte, del Instituto de Cultura “Juan Gil Albert”. Alicante: Diputación 
Provincial. 
 
Mitchell, W. J. T. (2005). What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images. 
Chicago: University of Chicago Press. 
 
Mitchell, W. J. T. (2005). No existen medios visuales. En Brea, José Luis (Ed.), Estudios 
visuales, 17-25. Madrid: Ediciones AKAL. 
 
Moholy-Nagy, L. (1969). Painting, Photography Film. Londres: Lund Humphries. 
 
Moholy-Nagy, L. (1972). La nueva visión. Reseña de un artista. Buenos Aires: Infinito. 
 
Moix, T. (1995). La gran historia del cine. Madrid: Blanco y negro. 
 
Moles, A. y VVAA. (1975). La comunicación y los mass media. Bilbao: Mensajero. 
 
Moles, A. A. (1976). EI afiche en la sociedad urbana. Buenos Aires: Edit. Paidós. 
 
Monneyron, F. (2006). 50 respuestas sobre moda. Barcelona: Gustavo Gili, Colección 
GGmoda. 
 
Montaner, P., y Moyano, R. (1989). ¿Cómo nos comunicamos? Del gesto a la 
telemática. Madrid: Alhambra, Biblioteca de recursos didácticos. 
 
Montiel, A. (2002). El desfile y la quietud (Análisis fílmico versus Historia del 
Cine).Valencia: Generalitat Valenciana. 
 
Montserrat, L., Roche, C. y Úbeda, M. (2001). La fotografía digital: equipos, técnicas y 
aplicaciones básicas. Barcelona: RBA. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Morales Romo, B. (2015). Roles y estereotipos de género en el cine romántico de la 
última década. Perspectivas educativas. (Tesis doctoral). Universidad de 
Salamanca, Facultad de Educación, Salamanca. 
 
Morin, E. (1972). Las stars: servidumbres y mitos. Madrid: Dopesa.  
 
Morin, E. (1988). Jean-Paul Goude. París: Camera internacional, 16. 
 
Moritz, C. (2001). Scriptwriting for the screen. Londres y Nueva York: Routledge.  
 
Morozov, S. (1984). Soviet Photography.An Age of Realism. Nueva York: Edit. Sergei 
Morozovy Lloyd.  
  
Morra, J. (diciembre, 2004). La polémica sobre el objeto de los estudios visuales. Una 
introducción. Estudios Visuales, 2, 7-10. 
 
Morris, C. W. (1962). Signo, lenguaje y conducta. Buenos Aires: Losada. 
 
Morris, C. W. (1974). La significación y lo significativo. Madrid: Alberto Corazón 
Editor. 
 
Morris, C. W. (1985). Fundamentos de la teoría de los signos. Barcelona: Paidós. 
 
Moxey, K. (enero, 2010). Los estudios visuales y el giro icónico. Estudios Visuales 6, 8–
27. En,Varas, A. G. (Ed.), Filosofía de la imagen. Salamanca: Ediciones 
Universidad de Salamanca. 
 
Müller, J. (2005). Lo mejor del cine de los 90. Colonia: Taschen. 
 
Mulvey, K. (2009). La moda vintage. Evolución de la moda y el vestido en los últimos 
cien años. Barcelona: Parramón. 
 
Mulvey, L. (septiembre, 1975). Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen, 16, 6-18. 
 
Mulvey, L. (1981). Afterthoughts on 'Visual Pleasure and Narrative Cinema' inspired by 
'Duel in the Sun' (King Vidor, 1946). Framework, 15-17. 
 
Mulvey, L. (2001). Placer visual y cine narrativo. En Wallis, B. Arte después de la 
modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representación. Madrid: 
Akal. 
 
Mulvey, L. (2010). El índice y lo misterioso: vida y muerte en la fotografía. Tiempo 
expandido. Madrid: La Fábrica Editorial. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Murcia Serrano, I.(2009). Copiar o crear. La postmodernidad desde el cine de 
Michelangelo Antonioni y Brian de Palma. Aisthesis: Revista chilena de 
investigaciones estéticas, 45, (Ejemplar dedicado a: Dossier: Problemas de 
la Representación), 103-121. 
 
Nael, W. J. (1975). Era of exploration. Metropolitan Museun of Art. Boston. 
 
Napolitano Lojacono, F. (1992).Modernidad de Michelangelo Antonioni. La realidad 
obstinada: Apuntes sobre el cine italiano. En Claudio España, L.V. (coord.), 
185-196. 
 
Naranjo, J. (1997). Las vanguardias fotográficas en España (1925-1945). Barcelona: 
Fundación La Caixa. 
 
Natkin, M. (1950). El arte de ver la fotografía. Barcelona: Omega. 
 
Natkin, M. (1972). Los trucos en fotografía. Barcelona: Omega. 
 
Navia, W. (2001). Comunicación y hermenéutica. La Paz: Instituto de Estudios 
Bolivianos. 
 
Neira Piñeiro, M.R. (1998). El espacio en el relato cinematográfico: Análisis de los 
espacios en un film. Archiyum: Revista de la Facultad de Filología, 48, 
373-397. Recuperado el 7 de marzo de 2016 de: 
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/2186513.pdf 
 
Newhall, B. (1963). Degas, photographe amateur; huir lettres inédites. Gazette del 
Beaux-Arts, Enero. París. 
 
Newhall, B. (1983). Historia de la fotografía. Desde sus orígenes hasta nuestros días. 
Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Nieva, F. (1986). Los modos de la moda. Madrid: Loewe. 
 
Norman, D. (1989). Alfred Stieglitz. París: Éditions Natian. 
 
Odam, J. (2000). Fotografía digital. Madrid: Anaya Multimedia. 
 
Ogilvy, D. (1976). Confesiones de un publicitario. Barcelona: Edic. Orbis. 
 
Oliva, A. y Angeletti, N. (24 de diciembre 2006). Citados en: Planeta Vogue. Buenos 
Aires: Revista La Nación. 
 
Oliva Solís, H. y Silva A, J.A.(s.f). Del dicho al hecho. Mujeres, vestidos y moda: el 
discurso en torno a la moda femenina. Querétaro, 1950-1960. Recuperado 
de fcps.uaq.mx/descargas/.../dicho_hecho_mujeres_vestidos_moda.pdf. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Olle, A. El arte de la fotografía. Barcelona: Suc. E. Meseguer. 
 
Olsin Lent, T. (1995). Romantic Love and Friendship: The Redefinition of Gender 
Relations in Screwball Comedy. Classical Hollywood comedy. En Kristine 
and Jenkins, H. y  Brunovska K. (eds). New York; London: Routledge. 
 
Onaindia, M. (1996). El guión clásico de Hollywood. Barcelona: Paidós.  
 
Ortega, J. A. y Otros. (1996). Alfabetización visual y desarrollo de la inteligencia. 
Granada: Fundación. 
 
Ortega Gálvez, M. L. y García, N. (2008). Infrarrojo: la realidad y el cine directo. 
Michelangelo Antonioni. Cine directo: reflexiones en torno a un concepto, 
219-220. 
 
Ortiz-Echague, J. (1933). España, tipos y trajes. Madrid: Ortiz-Echagúe. 
 
Osorio Iglesias, O. (2010). La imagen de la periodista profesional en el cine de ficción 
de 1990 a 1999. (Tesis Doctoral). Universidad da Coruña, Facultad de 
Ciencias de la Comunicación, A Coruña. 
 
Osorio Iglesias, O. (2016). La representación del fotoperiodista en el cine del siglo XX: 
fotógrafos en lugares de conflictos y sensacionalistas. Zer: Revista de 
estudios de comunicación = Komunikazio ikasketen aldizkaria, 21(40), 31-
49. 
 
Oxford English Dictionary.Second edition (1989). Oxford: Oxford University Press. 
 
Pachón Ramírez, A. (1992). La música en el cine contemporáneo. Badajoz: Diputación 
Provincial. 
 
Palacio, M. (1998). El público de los orígenes del cine. J. Talens y S. Zunzunegui 
(coords.), Historia general del cine, Vol. 1, Orígenes del cine, 219-238. 
Madrid: Ed. Cátedra/Signo e Imagen. 
 
Palazón Meseguer, A. (1998). Lenguaje audiovisual. Madrid: Acento Editorial. 
 
Panofsky, E. (1976). Estudios sobre iconología. Madrid: Alianza Editorial.  
 
Panofsky, E. (1977). Idea.  Madrid: Cátedra. 
 
Panofsky, E. (1979). El significado de las artes visuales. Madrid: Alianza. 
 
Panofsky, E. (1982). Estudios sobre iconología. Madrid: Alianza. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Panofsky, E. (1991). La perspectiva como forma simbólica. Barcelona: Tusquets. 
 
Paquet, D. (1998). Historia de la belleza. Italia: Ediciones Grupo Zeta. 
 
Pardo, J. L. (1977). Transversales. Texto sobre los textos. Barcelona: Edit. Anagrama. 
 
Pardo, J. L. (1989). La banalidad. Barcelona: Edit. Anagrama. 
 
Pardo Alarcón Castellón, V.(2000). 100 películas de cine para trabajar la televisión en el 
aula. Comunicar, 14, 159-172. 
 
Pardo,  A. (2002). Cine y sociedad en la tradición cultural anglosajona. En Pélaz, J. V. y 
Rueda J. C. (eds.), Ver cine: los públicos cinematográficos en el siglo XX, 
55-75. Madrid: Rialp. 
 
Paredes, I. (2006). Miradas de Antonioni. Versión Original: Revista de cine, 136(20), 
31. 
 
Parker, P. (1998). The art and science of screenwriting. Exter: Intellect.  
 
Parejo Jiménez, N. y Mancebo, N. (2007). La distancia fotográfica. Quintas Jornadas: 
II. Imagen y tecnología. Universidad de Málaga, 165-172. 
 
Parejo Jiménez, N. (2011). El fotógrafo en el cine. Re [presentaciones]. Cuadernos 
Artesanos de Latina/ CAL 21, 134. La Laguna (Tenerife). 
 
Parejo Jiménez, N. (2012). La expresión de lo fotográfico en el cine. Sociedad Latina de 
Comunicación Social, Santa Cruz de Tenerife. 
 
Paris, J. (1967). El espacio y la mirada. Madrid: Taurus Ediciones. 
 
Pavis, P. (1983). Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiología. Barcelona: 
Paidós.  
 
Payne, M. (2002). Modernidad. Diccionario de Teoría crítica y estudios culturales, 474-
477. Buenos Aires: Editorial Paidós. 
 
Payne, M. (2012). Modernidad, Taller Rifotti. Historia de la Arquitectura II, 3- 4. 
 
Pawer, K. (1959).La nueva época de la fotografía.Arte Fotográfico, 5. Madrid. 
 
Peirce, C. (1999). ¿Qué es un signo?.The Collected Papers of Charles S. Peirce, 1894, 
Traducción Uxía Rivas. 
 
Peninou, G. (1976).  Semiótica de la publicidad. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Peña-Ardid, C. (1992). Literatura y cine. Madrid: Cátedra. 
 
Perales, F. (2005). Howard Hawks. Madrid: Ed. Cátedra. 
 
Pérez Carreño, F. (1986). Los placeres del parecido. Icono y representación. Madrid: 
Visor. 
 
Pérez Molina, P. y Pérez Rufí, J.P. (2009). Razón y palabra, 70. 
 
Pérez Rufí, J. P. (2004). La definición del protagonista en el cine de Hollywood (1930-
1960): articulación narrativa del personaje en el modelo clásico (Tesis 
Doctoral), Universidad de Sevilla.  
 
Pérez Rufí, J. P. (2005). La caracterización del personaje a partir del nombre en la obra 
de Kubrick. Revista Latina de Comunicación Social, 60. La Laguna 
(Tenerife). Recuperado el 23 de febrero de 2015, de 
http://www.ull.es/publicaciones/latina/200528perezrufi.htm 
 
Pérez Rufí, J. P. (2006). Hollywood'06: Revival de los años 60. Filmhistoria online, 
Vol. 16(3). 
 
Pérez Rufí, J. P. (2006). Backstory: caracterización del personaje a partir de la vida 
pasada en la obra de Kubrick. Área abierta, 15. 
 
Pérez Rufí, J. P. (2007). La construcción narrativa del personaje en el cine de Bardem. 
Frame: revista de cine de la Biblioteca de la Facultad de Comunicación, 
2,130-153. 
 
Pérez Rufí, J. P. (2008). El análisis actancial del personaje: una visión crítica. Espéculo: 




Pérez Rufí, J. P. (2009). Desmontando al protagonista del cine clásico. Madrid: 
Quiasmo, 2009.  
 
Pérez Rufí, J. P. (2009). Teoría y técnica de la comunicación audiovisual. Almería: 
Tutorial Formación.  
 
Pérez Rufí, J. P. (2010). Fotografía: teoría y técnica de la imagen fija. Almería: 
Tutorial Formación.  
 
Pérez Rufí, J. P. (2010). Estereotipos y cine de género en Kubrick. Espéculo: Revista de 
Estudios Literarios, 46. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Pérez Rufí, J. P. (2010). El diálogo como elemento caracterizador en el cine clásico. 
Espéculo: Revista de Estudios Literarios, ISSN-e 1139-3637, Nº. 44. 
  
Pérez Rufí, J. P. (2010).Estructura del sistema audiovisual. Torrejón de la Calzada, 
Madrid: ArtGerust, D.L.  
 
Pérez Rufí, J. P. (2011). Narrativa cinematográfica clásica y mujer en la comedia clásica 
de Howard Hawks. Espéculo: Revista de Estudios Literarios, 48.  
 
Pérez Tornero, J.M., et alii. (1992). La seducción de la opulencia. Barcelona: Paidós. 
 
Pesendorfer, W. (1995). Financial innovation in a general equilibrium model. Journal of 
Economic Theory, 65, Issue: 1, Publisher Elsevier, 79-116. 
 
Pericot, J. (1987). Servirse de la imagen: Un análisis pragmático de la imagen. 
Barcelona: Ariel. 
 
Perrot, P. (1984). Les Desssus et les Dessous de la bourgeoisie. Une histoire du 
vêtement au XIX siècle. Bruselas: Complexe. 
 
Pesendorfer, W. (1995).Financial innovation in a general equilibrium model, publicado. 
Journal of Economic Theory.Issue: Publisher Elsevier, Vol. 65, 79-116. 
 
Peset Ferrer, J. P. (2010). Tendencias en la práctica profesional de la fotografía 
comercial, industrial y publicitaria: Cambios y mutaciones en el nuevo 
escenario digital. Alicante: Universitat Jaume I, Departament de Ciències 
de la Comunicació. 
 
Phaidon Editors (1998). The Fashion Book. Phaidon: Londres. 
 
PHE00: PhotoEspaña 2000, Festival Internacional de Fotografía, Madrid, 14 de junio 16 
de junio (Madrid, La Fábrica, 2000). 
 
Picas, J. (1973). El paso de Antonioni. Jano arquitectura: revista de arquitectura, 
interiorismo y diseño, 9, 68. 
 
Picaudé, V. y Arboizar, P. (2004). La confusión de los géneros en fotografía. Barcelona: 
Gustavo Gili. 
 
Pierantoni, R. (1984). El ojo y la idea. Barcelona: Paidós. 
 
Pierce, C. (1987). Obra lógico-semiótica. Madrid: Taurus. 
 
Pino, A. del. (1991). La cara oculta de la publicidad. Madrid: Ediciones Ciencias 
Sociales. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Pintus, P. (1980). Storia e film: trent‟ anni di cinema italiano, (1945-1975). Roma: 
Bulzoni.  
 
Piñuel Raigada, J. L. (1992).  La moda, o el aprendizaje de la integración por el 
cambio. Reis: Revista española de investigaciones sociológicas (Ejemplar 
dedicado a: El cambio social y transformación de la comunicación). 
 
Piqueras, M. J. y Ortiz, Á. (1995). La Pintura en el cine. Barcelona: Paidós Studio. 
 
Pirenne, M. H. (1974). Optica, perspectiva, visión en la pintura, arquitectura y 
fotografía. Buenos Aires: Victor Leru. 
 
Platas Tasende,  A. Coord. (1994). Literatura, cine, sociedad. La Coruña: Tambre. 
 
Poiret. (1989). Vistiendo/a época. Barcelona: Parsifal Ediciones. 
 
Pollack, P. (1958). The Picture History of Photography.Londres. 
 
Polito, A. (2004). Entrevista sobre el siglo XXI a Eric Hobsbawm. Barcelona: Crítica. 
 
Polifemo-Caeci (2007). La historia de España a través del cine. Madrid: Polifemo. 
 
Porter, R. (1996). Historia del cuerpo. Formas de hacer historia. España: Alianza 
Universidad.   
 
Poyato Sánchez, P. (2006). Introducción de la teoría y análisis de la imagen. Focinema-
tográfíca. Granada: Editorial Universitaria. 
 
Prada, J. M. (2012). Prácticas artísticas e internet en la época de las redes sociales. 
Madrid: Ediciones Akal.  
 
Prédal, R. (2006). Les comedies musicales de Stanley Donen.Jeune Cinéma, 302, 4-10. 
 
Probert, C. (1981). Swimwear in Vogue since 1910.Nueva York: Abbeville Press. 
 
Propp, V. (1981). Morfología del cuento. Madrid: Fundamentos.  
 
Prósper Ribes, J. (2004). Elementos constitutivos del relato cinematográfico. Valencia: 
Universidad Politécnica de Valencia. 
 
Pudovkin, V. (1957). Lecciones de cinematografía. Madrid: Rialp. 
 
Quin, R. (1996). Enfoques sobre el estudio de los medios de comunicación: La 
enseñanza de los temas de representación de estereotipos. La revolución de 
los medios audiovisuales. Educación y nuevas tecnologícas, de Aparici, R. 
(coord.), 225-233. Madrid: Ediciones de la Torre. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Quintana, Á. (2003). Fábulas de lo visible: el cine como creador de realidades. 
Barcelona: Acantilado. 
 
Quinto, M. (2007). Apuntes sobre Ingmar Bergman; Antonioni y la ausencia de la 
humanidad. El Ciervo: revista mensual de pensamiento y cultura, 678-679, 
32- 35. 
 
R. de la Flor, F. (2009). Giro visual: primacía de la imagen y de la lecto-escritura en la 
cultura postmoderna. Colección La Bolgia 2. Salamanca: Delirio. 
 
Racinet, A. (2007). Historia del vestido. Madrid: Editorial Libsa, S.A. 
 
Ramírez, J. A. (octubre/diciembre 1973). Anotaciones semiológicas para una gramática 
del relato icónico. Ideas Estéticas, 2(24). Madrid. 
 
Ramírez, J. A. (1977). Medios de masas e Historia del Arte. Madrid: Cátedra.  
 
Ramírez, N. (2012). Belleza, blogs, y drogas. El ”heroin chic” se reinventa a lo gonzo. 
El País digital (17 julio). Recuperado en: http://smoda.elpais.com/celebrities/belleza-
blogs-y-drogas-el-heroin-chic-se-reinventa-a-lo-gonzo/ 
 
Ramón y Cajal, S. (1912). La fotografía de los colores. Fundamentos científicos y 
reglas prácticas. Madrid: Nicolás Moya. 
 
Ramos Rodríguez, M. J. (2006). Cine y moda. Desde los orígenes hasta la década de los 
treinta. Revista Latente, 4, 153-177. Universidad de la Laguna.  
 
Ray, M. (1989). Man Ray (1890- 1976). Berlin: Edit. Taco. Man Ray. Barcelona: 
Gustavo Gili. 
 
Raya Brava, I. (2009). La comedia de Howard Hawks y Billy Wilder. Frame: revista de 
cine de la Biblioteca de la Facultad de Comunicación, 5, 254-268. 
Universidad de Sevilla. 
 
Read, H. (1973). Educación por el arte. Buenos Aires: Paidós.  
 
Reisz, K. (1980). Técnica del montaje cinematográfico. Madrid: Taurus. 
 
Reisz, K., y Millar, G (2003). Técnica del montaje cinematográfico. Madrid: Plot. 
 
Rella, F. (1989). Metamorfosis. Imágenes del pensamiento. Madrid: Espasa Calpe. 
 
Remaury, B. (2005). Marcas y relatos. La marca frente al imaginario cultural 
contemporáneo. Barcelona: Editorial Gustavo Pili. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Renau, J. (1977). The American Way of Life. Fotoi‟rontajes.1952-196 &. Barcelona: 
Edit. Gustavo Gili. 
 
Renaud, A. (1996). Comprender la imagen hoy. Nuevas imágenes, nuevo régimen de lo 
visible, nuevo imaginari. Videoculturas de fin de siglo. Madrid: Cátedra. 
 
Renner, R. G. (1991). Edward Hopper. Munich: Taschen.  
 
Rennolds Milbank, C. (1989). New York Fashion. The evolution of American Style. 
Nueva York: Harry N. Abrams, lnc. Publishers. 
 
Repiso, R., Torres-Salina, D., y Delgado López-Cózar, E. (2013). La 
investigacióncientífica sobre Cine en España a partir de sus tesis 
doctorales: Análisis de redes sociales (1978-2007). Icono 14, 11(2), 385-
404. Recuperado de: doi:10.7195/ri14.v11i2.530. 
 
Requeijo Rey, P. (2013). El profesional de los medios en el cine de los últimos años. 
Revista de Comunicación Vivat Academia, 122, 54-79.  
 
Reynaga Berumen, P., y Vidales Gonzáles, C. (2013). Una mirada semiótica y 
comunicativa a la cultura: del cuerpo y el adorno a la construcción social de 





Ribalta, J. (2004). Efecto real: debates posmodernos sobre fotografía. Barcelona: 
Gustavo Gili. 
 
Riego, B., et alter. (1997). La fotografía y sus posibilidades documentales: una 
introducción a su utilización en las ciencias sociales. Santander: Aula de 
fotografía de la Universidad de Cantabria, 1989. 
 
 
Riego, B., et alter. (2015). La Historia de la fotografía ante un nuevo tiempo cultural: 
reflexiones para un encuentro interdisciplinar. Fotocinema. Revista 




Rivera Gámez, D. (2006). Michelangelo Antonioni, universo desencantado: La 
arquitectura, la ciudad y el espacio en la "tetralogía existencialista". Visions 
de L'Escola Técnica Superior d'Arquitectura, 6, 51-65. 
 
Riviere, M. (1996). Diccionario de la moda, los estilos del siglo XX. Barcelona: 
Grijalbo Modadori. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Riviere, M. (1992). Lo cursi y el poder de la moda. Madrid: Espasa-Calpe. 
 
Riviere, M. (1998). Crónicas virtuales. Barcelona: Anagrama. 
 
Robles Parada, A. (diciembre 2016). Encanto desde Hollywood: glamour y feminidad 
en la revista Ecran (Chile 1930-1931). Aisthesis, núm. 60, 191-215. Santiago 
(Chile): Pontificia Universidad Católica de Chile. Recuperado de: 
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=163249379010 
 
Roca, A. (2003). Cuerpo y medios de comunicación Viejas obsesiones y nuevas 
tecnologías: el cuerpo en revistas femeninas argentinas. Cuadernos de 
Antropología Social, 17. Recuperado de  
www.redalyc.org/pdf/1809/180913909008.pdf 
 
Roca, A. (2004). Fotografia en blanc i negre. Barcelona: Viena. 
 
Rocha Alonso, A. (2008). De lo indicial, lo icónico y lo simbólico en las 
manifestaciones del sentido. Material de Semiótica de los Medios, Cátedra 
Prof. María Rosa del Coto. Buenos Aires: Facultad de Ciencias Sociales, 
UBA. 
 
Rocha Alonso, A. (2001). La comunicación no verbal. Material deSemiótica de los 
Medios, Cátedra Prof. María Rosa del Coto. Buenos Aires: Facultad de 
Ciencias Sociales, UBA. 
 
Roche, D. (1989). La Culture des apparences. Une histoire du vêtement XVII-XVIII 
siècle. París: Fayard. 
 
Roche, A., y Taranger, M.C. (2006). Taller de guión cinematográfico. Madrid: Adaba 
Editores. 
 
Rodríguez, Á. y Seoane, J. (1989). Creencias, actitudes y valores. Madrid: Alambra. 
 
Rodríguez De Las Heras, A.  La fotografía digital. L´Imatge i la recerca histórica. 
Ayuntamiento de Girona, 95-127. 
 
Rodríguez Gil, H. J. (2007). Estudio Michelangelo Antonioni. Revista de cine, 371, 46-
61. 
 
Rodríguez Marín, F. J. (1997). Pasión por la imagen. Hobby Press, VI(60). Madrid.  
 
Rodríguez Tapia. (1998). Feminismos. Madrid: Cátedra. 
 
Romaguera I Ramiò, J. (1991). El lenguaje cinematográfico. Gramática, géneros, 
estilos y materiales. Madrid: Ediciones de la Torre. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Romeu, V. (2005). Apuntes metodológicos para el análisis de los textos artísticos desde 
el enfoque argumentativo de Oswald Ducrot.“El dulce abismo”: un caso 
ilustrativo. México, D.F.: Academia de Comunicación y Universidad 
Autónoma de la Ciudad de México. 
 
Roncero Palomar, R. (2017). Sinestesia y ritmo. El camino hacia el cine absoluto. 
Index.comunicació, 7(2), 127-156. Universidad Rey Juan Carlos. 




Rosenstone, R. (1997). El pasado en imágenes. El desafío del cine a nuestra idea de la 
historia. Barcelona: Ariel. 
 
Ross, J. (1986). Beaton in Vogue. Nueva York: Clarkson N. Potter, Inc. Publishers. 
 
Rossi, E. (1998). Curso de fotografía en 9 lecciones. Barcelona: De Vecchi.  
 
Roubier, J. (1970). Fotografía en color y cine amateir. Madrid: Daimon. 
 
Roubier, J. (1973). Técnicas de laboratorio Madrid: Daimon.  
 
Roubier, J. (1973). Fotografía en blanco y negro. Madrid: Daimon. 
 
Rubert De Ventos, X. (1978). El arte ensimismado. Barcelona: Edic. Península. 
 
Rubio, O. M. y Koetzie, H.-M. (2007). Momentos esterales. La fotografía en el siglo 
XX. Madrid: Área de edición del CBA.  
 
Rubio Alcover, A. (2010). El don de la imagen. Un concepto del cine contemporáneo, 
Volumen I: Esperantistas. Santader: Shangrila Ediciones. 
 
Rubio Alcover, A. (2005). Guía para ver y analizar: Dos en la carretera. Stanley Donen 
(1967). Barcelona: Ed. Octaedro. 
 
Rueda Laffond, J. C. Y Chicharro Merayo, M. M. (2004). La representación 
cinematográfica: una aproximación al análisis sociohistórico. Ámbitos, 11- 
12, 427-450. 
 
Sagne, J. (1984). Coord. Cecil Beaton. París: Chene Paris Audiovisuel. 
 
Salinas Ibañez, J. (1984). Aprender a ver. Un ensayo de educación audiovisual. Palma 
de Mallorca: ICE de Mallorca. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Saltzman, J. (2002). Introduction to the Image of the Journalist in Popular 
Culture.IJPC, Ann Annenberg: University of South California (USC). 
 
Salvat, M. (1973). Teoría de la imagen. Barcelona: Salvat Editores. 
 
San Martín, F. J. (2001). La fotografía en el arte del siglo XX. Álava. 
 
Sánchez, S. (2007). Antonioni y Bergman. Vida y cine de dos grandes maestros. 
Fotogramas & DVD: La primera revista de cine,1967, 114-117. 
 
Sánchez-Biosca,V. (1996). El montaje cinematográfico: teoría y análisis [Introducción], 
Barcelona: Paidós. 
Sánchez-Biosca, V. (1995). Una cultura de la fragmentación. Pastiche, relato y cuerpo 
en el cine y la televisión. Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana. 
 
Sánchez-Biosca, V. (1996). El Montaje cinematográfico.Barcelona: Paidós. 
 
Sánchez Corral, L.(1997). Semiótica de la publicidad. Narración y discurso. Madrid: 
Síntesis.  
 
Sánchez-Escalonilla, A. (2001). Relato audiovisual y espectador eterno. En Pelaz, J.  y 
Vidal y Rueda, J. C., (eds.), Ver cine. Los públicos cinematográficos en el 
siglo XX, 35 y ss. Madrid: Rialph. 
 
Sánchez Escalonilla, A. (2002). Guión de aventura y forja del héroe. Barcelona: Ariel. 
 
Sánchez Escalonilla, A. (2004). Estrategias del guión cinematográfico. Barcelona: Ariel 
Cine. 
 
Sánchez Montalbán, F. J. (2000). Bajo el instinto de Narciso: el arte de la fotografía, 
concepto, lenguajes estéticos y metodología. Granada: Servicio de 
Publicaciones Universidad de Granada, [Edición microfichada: 5 
microfichas, 443 fotogramas] 
 
Sánchez Navarro, J. (2006). Narrativa audiovisual. Barcelona: UOC. 
 
Sánchez Navas, G. (1998). Periodistas. Magazine de El Mundo. 
 
Sánchez Noriega, J.L. (2007). Historia del Cine en películas 1990-1999. Bilbao: 
Mensajero, S.A. Unipersonal. 
 
Sánchez Noriega, J.L. (2004). Diccionario temático del cine. Madrid: Cátedra, 
Colección Signo e Imagen.  
 
Sánchez Noriega, J.L. (2002). Historia del cine. Teoría y géneros cinematográficos, 
fotografía y televisión. Madrid: Alianza Editorial. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Sánchez Vigil, J. M. (1999). El universo de la fotografía: prensa, edición, 
documentación. Madrid: Espasa-Calpe.  
 
Sánchez Vigil, J. M. (2001). (Coor.). La fotografía en España. De los orígenes al siglo 
XXI. T.º  XLVII de la Col. Summa Artis. Madrid: Espasa-Calpe. 
 
Sánchez-Vigil, J.M., Marcos-Recio, J.C., y Olivera-Zaldua, M. (2014). Tesis doctorales 
sobre fotografía en la universidad española. Análisis de la producción y 
dirección (1976-2012). Revista Española de Documentación Científica, 
37(1):e034. Recuperado de:http://dx.doi.org/10.3989/redc.2014.1.1073 
 
Sánchez-Vigil, J.M., Marcos-Recio, J.C., y Olivera-Zaldua, M. (2016). Análisis de las 
tesis doctorales sobre fotografía en la universidad española (enero 2013–
marzo 2016). // Ibersid. 10:2 (2016) 13-20.  
 
Sandler, M.W. (1989). American lmage.Photographyng Ono Hundred Fifty Years inthe 
Life of a Nation. Chicago: Contemporary BooKs , Inc. 
 
Sangro Colón, P. (2000). Teoría del montaje cinematográfico: textos y textualidad. 
Salamanca: Universidad Pontificia de Salamanca/Caja Duero. 
 
Sangro Colón, P. y Huerta Floriano, M. (2007). El personaje en el cine. Del papel a la 
pantalla. Madrid: Calamar Ediciones. 
 
Santos, M.A. (1991). Denotación y connotación en la lectura de la imagen. Revista 
E.A.C., 40. Málaga. 
 
Scolari, Carlos A. (2013). Narrativas Transmedia. Cuando todos los medios cuentan. 
Barcelona: Deusto.  
 
Scolari, Carlos A. (2016). El translector. Lectura y narrativas transmedia en la nueva 
ecología de la comunicación. La lectura en España. Informe 2017, José 
Antonio Millán (Coord.). Madrid: Federación de Gremios de Editores de 
España.  
 
Santos i Fernández Luna, E. de. (2001). Curso de fotografía amateur. Barcelona: Ceac.  
 
Sanz, J. C. (1996). El libro de la imagen. Madrid: Alianza Editorial. 
 
Sapir, E. (1931). Fashion. En Encyclopedia of the Social Sciences VI, 139-141. New 
York: Macmillan. 
 
Saussure, F. (1983). Curso de lingüística general. Madrid: Alianza Editorial. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Schaefer, D. (1990). Maestros de la luz. Conversaciones con maestros de la fotografía 
cinematográfica. Madrid: Plot.  
 
Schaeffer, J. M. (2004). La fotografía entre visión e imagen. En Picaudé,V.yArboizar, 
P.,La confusión de los géneros en fotografía. Barcelona: Gustavo Gili. 
 
Schaeffer, J. M. (1990). La imagen precaria del dispositivo fotográfico. Madrid: 
Cátedra. 
 
Scharf, A. (1994). Arte y fotografía. Madrid: Alianza. 
 
Scharf, A. (1962). Painting, Photography and the Image of Movement. Burlington 
Magazine, Mayo. 
 
Schatz, T. (1981). Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio System 
New York: Random House. 
 
Schefer, J. L. (1970). Escenografía de un cuatro. Barcelona: Edit. Seix Barral. 
 
Schluchter, W. (julio/diciembre 2011). Signos Filosóficos, XII(26), 43-62. 
 
Schlosser, J. Von. (1997). Histoire du portrait en cire. París: Macula. 
 
Schwartz, G. (1972). Teoría del marketing. Barcelona: Edil. Labor. 
  
Schwartz, H.D. (1984). JACOBS, Jerry, Sociología cualitativa. Método para la 
construcción de la realidad. México: Trillas. 
 
Scime, G. (1983). La moda (1940-1970). Milán: Grupol Editoriale Fabbri. 
 
Scime, G. (1983). La moda (1970-1983). Milán: Grupol Editoriale Fabbri. 
 
Scopa, O. (2005). Nostálgicos de la Aristocracia, el Siglo XX a través de la moda, el 
arte y la sociedad. Buenos Aires: Ed. Taller de Mario Muchnik. 
 
Scott, J. W. (1990). El género: una categoría útil para el análisis histórico. En James S. y 
Nash, M. (eds.), Historia y género: las mujeres en la Europa moderna y 
contemporánea, Amelang, 23-58. Valencia: Edicions Alfons el Magnanim, 
Institució Valencina d´ Estudis i Investigació. 
 
Seger, L. (2000). Cómo crear personajes inolvidables. Barcelona: Paidós.  
 
Seger, L. (1991). Cómo convertir un buen guión en un guión excelente. Madrid: Rialp. 
 
Semprini, A. (1995). El marketing de la marca: Una aproximación semiótica. 
Barcelona: Paidós.  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Sessions Stepp, C. (enero/febrero, 2000). Film Dour. American Journalism Review. 
 
Sherry, J. L., y Boyan, A. (2008). Uses and Gratifications.The International 
Encyclopedia of Communication.Donsbach, Wolfgang (ed). Blackwell 
Publishing. Recuperado de 
http://www.communicationencyclopedia.com/subscriber/tocnode?id=g9781
405 31995_chunk _g978140513199526_ss11-1 
 
Siegel, E. (2009). Curso de fotografía de moda: Principios, práctica y técnicas: una 
guía indispensable (Joyeria y Moda). Barcelona: Editorial Acanto S.A.  
 
Sight &Sound (2005). Antonioni v. Fellini, 15(8), 96.  
 
Sight &Sound (1992). Sexual Noise.2(1), 32- 35.  
 
Simmel, G. (1904). Fashion. International Quarterly, 10(1904), 130-155. 
 
Simmel, G. (1993). La Mode [1895]. La tragédie de la cultura. París: Rivages. [Versión 
castellana: (2002). La Moda. Sobre la aventura: ensayos filosóficos. 
Barcelona: Ediciones Península.] 
 
Sobregrau, O. de. (s.f.). La mujer en la pintura simbolista. Album Letras-Artes, 18. 
Madrid. 
 
Solomon-Godeau, A. (2004). Género, diferencia sexual y desnudo fotográfico. En 
Picaudé, V. y Arboizar, P. (eds.), La confusión de los géneros en fotografía. 
Barcelona: Gustavo Gili, (pp.164-175). 
 
Sontag, S. (1996). Sobre la fotografía. Barcelona: Edhasa. 
 
Sorlin, P. (1985). Sociología del cine. La apertura para la historia del mañana. México: 
Fondo de cultura económica. 
 
Sougez, M-L. (2011). Historia de la Fotografía. Madrid: Cátedra. 
 
Spencer, H. (1947). Principios de Sociología. Buenos Aires: Ed. Revista de Occidente. 
 
Spillman, R. (1991). Manual práctico del fotógrafo. Madrid: Omnicón. 
 
Spitzing, G. (1978). Cómo ampliar diapositivas. Barcelona: Parramón. 
 
Spitzing, G. (1978). Fotogramas. Barcelona: Parramón. 
 
Sproles, G.,y Burns, L. (1994). Changing Appearances.New York: Fairchild 
Publications. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Squicciarino, N. (1990). El vestido habla.Madrid: Cátedra. 
 
Susperregui, J. M. (2000). Fundamentos de la fotografía. Bilbao: Universidad del País 
Vasco, Servicio Editorial Euskal Herriko Unibertsitatea, Argitalpen 
Zerbitzua. 
 
Stam, R., Burgoyne R. y Fitterman-Lewis S. (1999). Nuevos conceptos de la teoría del 
cine. Barcelona: Paidós. 
 
Staehlin, C. (1982). Iconología Fílmica. Valladolid: Universidad de Valladolid.   
 
Staehlin, C. (1966). Teoría del cine. Madrid: Editorial Razón y Fe. 
 
Staehlin, C. (1976). Cosmología fílmica. Valladolid: Heraldo. 
 
Staehlin, C. (1978). Wegener: El Doble y el Golem. Valladolid: Universidad de 
Valladolid. 
 
Staehlin, C. (1980). Una introducción al cine. Valladolid: Universidad de Valladolid.  
 
Staehlin, C. (1981). Historia Genética del Cine. Valladolid: Universidad de Valladolid.   
 
Stefanini Zarallo, V. (2012). El uso del cuerpo en la revistas de moda. Cuaderno 42, 
Centros de Estudios de Diseño y Comunicación, 193-203.  
 
Steichen, E. (1967). Una vida dedicada a la fotografía. Barcelona: Plaza y Janés. 
 
Stelzer, O. (1981). Arte y fotografía. Contactos, influencias y efectos. Barcelona: 
Gustavo Gili. 
 
Stenger, E. (1958). The March of Photography.Londres: Phocall Press. 
 
Story, D. (2005). Fotografía digital. Madrid: Anaya Multimedia. 
 
Sulbarán Piñeiro, E. (2000). El análisis del film: entre la semiótica del relato y la 
narrativa fílmica.Opción, 16(31), 44-71. 
  
Tailleur, R. y Thirard, P. (2003). Antonioni: Whith illustrations, inclussing a portrait. 
Classiques du cinema, 12. 
 
Talens, J., Romera Castillo, J., et alter. (1988). Elementos para una semiótica del texto 
artístico. Madrid: Cátedra. 
 
Tarde, G. (1911). Les Lois de l'imitation,étude sociologique. París: Ed. Alcan. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Tassone, A. (2006). Los Films de Michelangelo Antonioni: un poeta de la visión. 
Orense: Fluir Ediciones. 
 
Tausk, P. (1978). Historia de la fotografía en el siglo XX. De la fotografía artística al 
periodismo gráfico. Barcelona: Ed.Gustavo Gili. 
 
Teller, J. (1999). Go-Sees. South Pasadena, California, USA: Warwick Books, member 
IOB. 
 
Teruel, A. (2012). Brigitte Bardot, musa de la ultraderecha. en El País Recuperado de: 
http://elpais.com/elpais/2012/02/24/gente/1330106389_837452.html) 
 
Thibault-Laulan, A. M. (1972). Imagen y comunicación. Valencia: Fernando Torres 
Editor. 
 
Thibault-Laulan, A. M. (1976). La imagen en la sociedad contemporánea. Madrid: 
Ediciones Fundamento. 
 
Thompson, R. (2001). Manual de montaje. Madrid: Plot. 
 
Thompson, J.B. (2001). El escándalo político. Barcelona: Paidós. 
 
Thompson, J.B. (1998). Los medios y la modernidad: una teoría de los medios de 
comunicación. Barcelona: Paidós. 
 
Thompson, J.B. (1993). Ideología y cultura moderna, teoría crítica social en la 
comunicación de masas. México: UAM Xochimilco. 
 
Tinazzi, G. (2005). Michelangelo Antonioni. Bilbao: Mensajero. 
 
Tisseron, S. (2000). El misterio de la cámara lúcida: fotografía e inconsciente. 
Salamanca: Ediciones de la Universidad de Salamanca. 
 
Tobias, R. (1999). El guión y la trama. Madrid: Ediciones Internacionales Reunidas. 
 
Todorov, T. (1974). Las categorías del relato literario. Análisis estructural del relato.
  Buenos Aires: Tiempo Contemporáneo.  
 
Tolchinski Landsman, L., Rubio Hurtado, M.J. y Escofet Roig, A. (2002). Tesis, 
tesisnas y otras tesituras; de la pregunta de investigación a la defensa de la 
tesis. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona.  
 
Tomashevski, B. (1982). Teoría de la literatura. Madrid: Akal.  
 
Tönnies, F. (1947). Comunidad y Sociedad. Buenos Aires: Losada. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Torres, A. (1995). 100 años de cine. Madrid: Alianza Editorial. 
 
Torres, P. (2006). La memoria del cine como extensión de la memoria cultural. 
Culturales, 2(4), 50-79. Mexicali (México): Universidad Autónoma de Baja 
California, 
 
Tristan, T. (1983). Siete manifiestos Dadá. Barcelona: Tusquets. 
 
Tudor, A. (1975). Cine y comunicación social. Barcelona: Gustavo Gili/Comunicación 
Visual. 
 
Turner B. S. (1989). El cuerpo y la sociedad. Exploraciones en teoría social. México: 
Fondo de Cultura Económica.  
 
Tyler, P. (1973). El cine underground. Barcelona: Planeta. 
 
Úbeda, M. (2002). Manual de fotografía digital. Barcelona: Plaza & Janés. 
 
Uriol Lancry, P. (2005). Los espacios sin identidad en el cine de Michelangelo 
Antonioni. La ventana indiscreta. Cuadernos del Aula de Cine y 
Arquitectura de la ETSAM (Escuela Técnica Superior de Arquitectura) 
(Ejemplar dedicado a: Michelangelo Antonioni: la enfermedad de las 
ciudades), 2, 109-126. 
 
Urra, M. (s.f.). Reformulaciones al modelo actancial de Greimas para su aplicabilidad 
alanálisis de la obra dramática. Documentos Lingüísticos y Literarios. 
Recuperado de 
http://www.humanidades.uach.cl/documentos_linguisticos/document.php?id
=3 0  
 
Valdés de León, G. (2012). Filosofía del placard: Modernidad, moda e ideología. 
Cuadernos del Centro de Estudios en Diseño y Comunicación. Ensayos, 42, 
107-123. 
 
Vale, E. (1992). Técnicas del guión para cine y TV. Barcelona: Gedisa (4ª edición). 
 
Valenzuela, R. (2014). El posado perfecto. El arte de posar para fotógrafos y modelos. 
Madrid: Anaya Multimedia (Grupo Anaya S.A.) 
 
Vals Gorina, M. Y Padrol, J. (1996). Música y cine. Barcelona: Salvat. 
 
Vanoye, F. (2008). Principios de análisis cinematográfico. Madrid: Abada. 
 
Vanoye, F. (1996). Guiones modelo y modelos de guión. Argumentos clásicos y 
modernos en el cine. Barcelona: Paidós. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Vargas, J. J. (coord.). (2014). Los héroes están muertos. Heroísmo y villanía en la 
televisión del nuevo milenio. Palma de Mallorca: Dolmen. 
 
Vari, L. (2004). Fotografía digital para profesionales. Madrid: Anaya Multimedia. 
 
Vásquez Rocca, A. (2005). La moda en la postmodernidad: Deconstrucción del 
fenómeno fashion. Nómadas, revista crítica de ciencias sociales y jurídicas, 
11. 
 
Vázquez Casco, A.I. (2009). Moda e Imagen publicitaria. Algunas consideraciones 
sobre la comunicación empresarial e institucional, 49-57. Universidad de 
Sevilla, Departamento de Comunicación Audiovisual, Publicidad y 
Literatura. 
 
Vázquez, I. (2004). Todo sobre fotografía e informática. La Coruña: El Arca de Papel.  
 
Veblen, T. (1899). The Theory of the Leisure Class. New York: Macmillan.  
 
Vega Álvarez, D. (2003). El reflejo del periodista en el cine. (Proyecto fin de carrera). 
Directora: Nuria Quintana Paz, Facultad de Comunicación, Universidad 
Pontificia de Salamanca, Salamanca, 97. 
 
Veneziani, M. (2007). La imagen de la moda. Buenos Aires: Nobuko. 
 
Verón, E. (2001): El cuerpo de las imágenes. Buenos Aires: Norma. 
 
Vertov, D. (1974). El cine ojo. Madrid: Fundamentos. 
 
Vertov, D. (1974). Memorias de un cineasta bolchevique. Barcelona: Labor. 
 
Vicente Ciudad, G. (2012). La prensa femenina española: "El Correo de las Damas", 
periódico madrileño en Actas de las III Jornadas de historia de 
Almendralejo y Tierra de Barros, 399-415. 
 
Vigarello, Geroges. (2004). História da beleza. o corpo e a arte de embelezar. Da 
renascenca até aos nossos días. París: Éditions du Seuil.   
 
Vigneu, A. (1963). Une bréve histoire de ¡„art de Niepce á nos jours. París. 
 
Vilches, L. (1992). La lectura de la imagen. Prensa, cine, televisión. Barcelona: Paidós 
Comunicación. 
 
Vilches, L. (1988). La lectura de la imagen. Barcelona: Paidós. 
 
Vilches, L. (1987).  Teoría de la imagen periodística. Barcelona: Paidós.  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Vilches, L.  (1983). La lectura de la imagen. Barcelona: Paidós. 
 
Vílchez, L. (1999). La lectura de la imagen: prensa, cine, televisión. Barcelona: Paidós. 
 
Villafañe, J. ( 2012). Introducción a la teoría de la imagen. Madrid: Ediciones 
Pirámide(Grupo Anaya S.A.). 
 
Villafañe, J., y Mínguez, N. (2013). Principios de Teoría General de la Imagen. Madrid: 
Ediciones Pirámide (Grupo Anaya S.A.). 
 
Villain, D. (1994). El montaje. Madrid: Cátedra 
 
Villanueva Bartrina, L. (2001). Perspectiva lineal: su construcción y su relación con la 
fotografía. Barcelona: UPC. 
 
Virilio, P. (1989). La máquina de la visión. Madrid: Cátedra. 
 
Vives-Ferrándiz Sánchez, L. (2011). Una vida en imágenes: los daily photo projects y la 
retórica del instante. IMAGO. Revista de Emblemática y Cultura Visual 1, 7-
26. 
 
Vives-Ferrandiz Sánchez, L. (2013). Yes, we flickr! Imágenes del poder en la era de la 
postfotografía. Las Artes y la arquitectura del poder. Universitat Jaume I, 
Valencia: Victor Mínguez (Ed.). 
 
Vogt, P. (1980).  Der Blaue Reiter. Un expresionismo alemán. Barcelona: Blume. 
 
Vogue (2010, marzo y junio). España. 
 
Vogue (2009, noviembre). Nueva York. 
 
Volli, U. (1998). ¿Semiótica de la moda, semiótica del vestuario?. Revista Designis, I. 
 
Voloshinov, V. N. (1992). El marxismo y la filosofía del lenguaje. Madrid: Alianza 
Editorial.  
 
Volta, L. (1992). Antonioni y la estética de los tiempos muertos. La realidad obstinada: 
Apuntes sobre el cine italiano, 211-222. 
 
Walker, J. A. y Chaplin, S. (2002). Una introducción a la cultura visual. Barcelona: 
Octaedro-EUB.  
 
Wall, E. J. (1925). The history of Three-Color Photography. Boston: American 
Photographic Publishing Company. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Wallis, B. (2001). Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la 
representación. Madrid: Akal. 
 
Warhol, A. (1985). Mi filosofía de A a B y de B a A. Barcelona: Edit. Tusquets. 
 
Watson, L. (2004). El Siglo XX: Moda, estudio del estilo de los últimos 100 años por 
cada diseñador en asociación con Vogue. Madrid: Edilupa. 
 
Williams, A. (2001). El retrato comercial .Barcelona: Ed. Omega. 
 
William, J S. (2008).The rhythms of life: an appreciation of Michelangelo Antonioni, 
extreme aesthete of the real. Film Quartely, Fifty Years 50 (1958-2008), 
1(62).Canadá. 
 
Wingching Díaz Jarmín Vega, V. (2016). Clase social, gusto y moda: una perspectiva 
sociológica. Universidad de Costa Rica, Escuela de Sociología, Teoría 
sociológica marxista (Introducción). 
 
Wingler, H.M. (1991). Las escuelas de arte de vanguardia. 1900/1933. Madrid: Taurus. 
 
Wolffin, H. (1969). Conceptos fundamentales en la historia del Arte. Madrid: Espasa 
Calpe. 
 
Wright, T. (2001). Manual de fotografía. Madrid: Akal. 
 
Yonnet, P. (1988). Juegos, modas y masas. Barcelona: Gedisa. 
 
Young, K. y otros. (1986).  La opinión pública y la propaganda. México: Paidós. 
 
Zavala, L. (2005). Cine Clásico, Moderno y Posmoderno. Razón y palabra, 46. 
Recuperado el 1 de marzo de 2016 de: 
http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html 
 
Zavala Calva, D. (2010). Historia del documental. Del cine a la televisión. En 
Documental televisivo: la transformación del género documental (Tesina, 




Zeemejier, P. J. (1980). Desnudo en fotografía. Barcelona: Parramón. 
 
Zeemejier, P. (1981). Glamour en fotografía. Barcelona: Instituto Parramont. 
 
Zocaro, E. (2002). La volta che Antonioni fece teatro. Filmcritica, 523, 149-152. 
 
Zunzunaga, M. (1996). El territorio fotográfico. La fotografía revisada. Madrid: Actar. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Zunzunegui, S. (1984). Mirar la imagen. País Vasco: Servicio Editorial del País Vasco. 
 
Zunzunegui, S. (1998). Pensar la imagen. Madrid: Cátedra. 
 
Zunzunegui, S. (1994). Paisajes de la forma: Ejercicios de análisis de la imagen.
  









Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Altman, R. (1994). Prêt-à-Porter. Estados Unidos: Miramax Films. 
 
Antonioni, M. (1955). Le amiche. Italia: Trionfalcine. 
 
Antonioni, M. (1966). Blow Up. Reino Unido: Bridge Films / MGM. 
 
Bava, L. (1987). Le foto di Gioia. Italia: Dania Film, Devon Film, Filmes International. 
 
Bergman, I. (1955). Kvinnodröm. Suecia: Sandrew-Produktion. 
 
Berthaud, F. (2005). Frankie. Francia: 7e Apache Film / Quasar Pictures / Le Sabre. 
 
Bhandarkar, M. (2008). Fashion. India: Bhandarkar Entertainment, UTV Motion 
Pictures. 
 
Bianchi, A. (1975). Nude per l'assassino. Italia: Fral Spa. 
 
Blasetti, A. (1955). La Fortuna Di Essere Donna. Italia: Coproducción Italia-Francia; 
Documento Film / Le Louvre Film. 
 
Cardona Jr., R. (1968). Click, fotógrafo de modelos. México: Nacional Cinematográfica. 
 
Clouzot, H. (1968). La Prisonnière. Francia: Coproducción Francia-Italia; Les Films 
Corona / Fono Roma. 
 
Cole, N. (2010). Made in Dagenham. Reino Unido: Audley Films, BBC Films, BMS 
Finance. 
 
Columbus, C. (1998). Stepmom. Estados Unidos: TriStar Pictures, 1492 Pictures. 
 
Cornuau, J. (2015). Chic!. Francia: Alter Films, StudioCanal, France 2 Cinéma. 
 
Cristofer, M. (1997). Gia (TV). Estados Unidos: HBO Pictures, Marvin Worth 
Productions, Citadel Entertainment. 
 
Damian, M. (2014). Love by Design. Rumania: Gold Line Production International, 
Solar Indie Junction. 
 
De Palma, B. (2002). Femme Fatale. Estados Unidos: Quinta Communications, Epsilon 
Motion Pictures. 
 
Delgado, M. (1952). El Señor Fotógrafo. México: Posa Films. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Dickinson, B. (2015). Creative Control. Estados Unidos: Ghost Robot, Greencard 
Pictures, Mathematic. 
 
Dieterle, W. (1934). Fashion of 1934. Estados Unidos: Miramax Films. 
 
Donen, S. (1957). Funny Face. Estados Unidos: Paramount Pictures. 
 
Elbers, J. (2015). Fashion Chicks. Paises Bajos: AM Pictures, Just Productions, Sparkel 
Media. 
 
English, D. (2008). The Women. Estados Unidos: Picturehouse, Scion Films, Inferno 
Distribution. 
 
Farina, C. (1973). Baba Yaga. Italia: 14 Luglio Cinematografica – Productions Simone 
Allouche. 
 
Ferrari, M. (2012). Azul y No Tan Rosa. Venezolana: Plenilunio Film & Arts, Centro 
Nacional Autónomo de Cinematografía (CNAC) (I), Factor RH Producciones. 
 
Fly, P. (2010). Kvinden der drømte om en mand. Dinamarca: Zentropa Entertainments, 
Det Danske Filminstitut, Eurimages. 
 
Frankel, D. (2006). The Devil Wears Prada. Estados Unidos: Fox 2000 Pictures, Dune 
Entertainment, Major Studio Partners. 
 
Gaburro, B. (1986). La morte è di moda. Italia: Immagine S.r.l.. 
 
Gaspard-Huit, P. (1956). La mariée est trop belle. Francia: Generale de Films / Société 
Nouvelle Pathé Cinéma. 
 
Gerima, H. (1993). Sankofa. Estados Unidos: Channel Four Films, Diproci, Ghana 
National Commission on Culture. 
 
Gordy, B. (1975). Mahogany. Estados Unidos: Motown Productions. 
 
Harron, M. (2005). The Notorius Bettie Page. Estados Unidos: HBO Films, Killer 
Films, John Wells Productions. 
 
Hawks, H. (1926). Fig Leaves. Estados Unidos: Fox Film Corporation. 
 
Heckerling, A. (1995). Clueless. Estados Unidos: Paramount Pictures. 
 
Hillman, W. B. (1974). The Photographer. Estados Unidos: Intro Media Productions. 
 
Hormann, S. (2009). Desert Flower. Reino Unido: Desert Flower Filmproductions, 
Majestic Filmproduktion, MTM West Television & Film. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





J. Warren, N. (1968). Her Private Hell. Reino Unido: Piccadilly Pictures. 
 
Kershner, I. (1978). Eyes Of Laura Mars. Estados Unidos: Columbia Pictures 
Corporation. 
 
Khandelwal, S. (2013). The World of Fashion. India: Vijayshri Productions. 
 
Ki-Hwan, O. (2014). Paesyeonwang  (Fashion King). Corea del Sur: Ylab, Nomad Film 
Company. 
 
Kieslowski, K. (1994). Trois Couleurs: Rouge. Francia: MK2 Productions, France 3 
Cinéma, CAB Productions. 
 
King, M. P. (2008). Sex and the City; The Movie. Estados Unidos: New Line Cinema, 
Home Box Office (HBO), Darren Star Productions. 
 
Klein, W. (1966). Qui êtes-vous, Polly Maggoo?. Francia: Club des Produceteurs. 
 
Larraz, J. R. (1970). Whirlpool (She Died with Her Boots On). Reino Unido: Athena 
Film A/S / E.J. Fancey. 
 
Lazaga, P. (1968). La chica de los anuncios. España: C.B. Films S.A., Pedro Masó 
Producciones Cinematográficas. 
 
Leisen, M. (1943). No Time For Love. Estados Unidos: Paramount Pictures. 
 
Lichuan, Y. (2011). Yu shi shang tong ju. China: Starlight International Media. 
 
Lustig W. (1980). Maniac. Estados Unidos: Magnum Motion Pictures Inc. 
 
Marshall, G. (2004). Raising Helen. Estados Unidos: Touchstone Pictures, Beacon 
Pictures, Mandeville Films. 
 
Matthiesen, M. (2016). The Model. Dinamarca: Film i Väst, Zentropa Entertainments. 
 
McKay, J. (2012). We'll Take Manhattan (TV). Reino Unido: Kudos Film and 
Television, Ovation. 
 
Montero, R. (2014). Fachon Models. México: Balero Films, Bh5. 
 
Moreau, D. (2013). 20 ans d'écart. Francia: Echo Films, EuropaCorp, TF1 Films 
Production. 
 
Nichols, M. (2004). Closer. Estados Unidos: Columbia Pictures, Inside Track 2, 
Aquarium Productions. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Norwood, T. (2008). Tricks Of A Woman. Estados Unidos: Mutressa Movies. 
 
Olson, T. (1999). Fashionably L.A.. Estados Unidos: Glam Slam Productions. 
 
Ozon, F. (2005). Le temps qui reste. Francia: Fidélité Productions, France 2 Cinéma, 
StudioCanal. 
 
Polish, M. (2011). For lovers only. Estados Unidos: Polish Brothers Construction, 
Prohibition Pictures. 
 
Polk, P. (2000). Punks. Estados Unidos: Tall Skinny Black Boy Productions, e2 
Filmworks. 
 
Pollack, S. (1995). Sabrina. Estados Unidos: Constellation Entertainment, Mirage 
Enterprises, Mont Blanc Entertainment GmbH. 
 
Pupillo, M. (1965). Il boia scarlatto (Il Castello di Artena). Italia: Coproducción Italia-
USA; International Entertainment / M.B.S. Cinematografica. 
 
Purcell, S. (2002). When in Rome. Estados Unidos: Dualstar Entertainment Group, 
Dualstar Productions, Easy Mañana. 
 
Quinn, J. (1998). Sheer Passion. Estados Unidos: William Burke. 
 
Raisingghani, S. (2014). Natasha. España: Sandeep Raisinghani. 
 
Ribera Perpiñá, X. (2010). Circuit. España: Amas / Televisió de Catalunya 
 
Rymer, M. - Carson, H. (2001). Fashion Crimes. Estados Unidos: MainPix, Manifesto 
Films, Moonstar Entertainment. 
 
Schatzberg, J. (1970). Puzzle of a Downfall Child. Estados Unidos: Universal Pictures. 
 
Schatzberg, J. (1984). No Small Affair. Estados Unidos: Delphi II Productions. 
 
Schell, O. - Ziff, S. (2010). Picture me - A Model´s Diary. Estados Unidos: 25th Frame, 
Digital Bazooka. 
 
Schlesinger, J. (1965). Darling. Reino Unido: Metro-Goldwyn-Mayer. 
 
Schwarzer, J. (1907). Beim Fotografen. Austria: Saturn-Film. 
 
Seidl, U. (1999). Models. Austria: MR Filmproduktion. 
 
Seiler, L. (1956). Over- Exposed. Estados Unidos: Columbia Pictures Corporation. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Serrano, A. (2016). Macho. México: Astillero Films. 
 
Shainberg, S. (2006). Fur: An Imaginary Portrait of Diane Arbusaka. Estados Unidos: 
Edward R. Pressman Film, River Road Entertainment, Iron Films (I). 
 
Shields, T. (2016). Outlaw. Estados Unidos: EBF Productions, Nomenclature+ Films. 
 
Simon, N. (2015). The Girl in the Photographs. Estados Unidos: Alghanim 
Entertainment. 
 
Slade, D. (2005). Hard Candy. Estados Unidos: Lions Gate Films, Vulcan Productions, 
Launchpad Productions. 
 
Softley, I. (1994). Backbeat. Reino Unido: Channel Four Films, Fortbeam, PolyGram 
Filmed Entertainment. 
 
Stiller, B. (2001). Zoolander. Estados Unidos: Paramount Pictures, Village Roadshow 
Pictures, VH1 Television. 
 
Stiller, B. (2016). Zoolander No. 2. Estados Unidos: Panorama Films, Red Hour Films, 
Scott Rudin Productions. 
 
Temple, J. (1986). Absolute Beginners. Reino Unido: Goldcrest Films International, 
Palace Pictures, Virgin. 
 
Tennant, A. (2002). Sweet Home Alabama. Estados Unidos: Touchstone Pictures, 
Original Film, D&D Films. 
 
Vanzina, C. (1985). Sotto Il Vestito Niente. Italia: International Video 80, Medusa Film, 
Sky Cinema. 
 
Vari, G. (1972). Terza ipotesi su un caso di perfetta strategia criminale. Italia: Castor 
Film / Ital-Victoria Films. 
 
Waters, M. (2001). Head Over Heels. Estados Unidos: Universal Pictures, Robert 
Simonds Productions. 
 
Weis, D. (1953). I Love Melvin. Estados Unidos: Metro-Goldwyn-Mayer. 
 
Wenders, W. (2008). Palermo Shooting. Alemania: Neue Road Movies, P.O.R. Sicilia, 
Arte France Cinéma. 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 























Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 



























Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 







Tabla 1: Filmografía de personaje protagonista o principal. 
  
 
Fuente: Elaboración propia a partir de las Webs Cinematográficas Filmaffnity y IMDb. 
 
 
Nº Año Título Director Género Nacionalidad 
1 1934 El Altar de la Moda William Dieterle Comedia-drama Estados Unidos 
2 1943 No hay tiempo de amar Mitchell Leisen Comedia romántica Estados Unidos 
3 1952 El señor fotógrafo Miguel M. Delgado Comedia/Fotografía México 
4 1953 I love Melvin Don Weis Comedia musical Estados Unidos 
5 
1955 
Sueños Ingmar Bergman Drama Suecia 
6 La suerte de ser mujer Alessandro Blasetti Comedia Italia 
7 1956 Over- Exposed Lewis Seiler Drama- Fotogr. Estados Unidos 
8 1957 Una cara con ángel Stanley Donen Comedia musical Estados Unidos 
9 
1965 
Bloody Pit Of Horror Max Hunter (Massimo Pupillo) Terror Italia 
10 Darling John Schlesinger Drama Reino Unido 
11 1966 Blow up, deseo de una mañana de verano Michelangelo Antonioni Thriller Reino Unido 
12 
1968 
Su infierno privado Norman J. Warren Drama Reino Unido 
13 La Prisionera Henri-Georges Clouzot Drama Francia 
14 Click, el fotógrafo de modelos René Cardona Jr. Comedia romántica México 
15 
1970 
Confesiones de una modelo Jerry Schatzberg Drama-Moda-Fot. Estados Unidos 
16 Perversiones con una cámara (Whirlpool) José Ramón Larraz Terror/thriller Reino Unido 
17 1972 Perfecta estrategia criminal Giuseppe Vari Thriller Italia 
18 1973 Baba gaya Corrado Farina Terror/Intriga/Erótico Italia 
19 1974 The Photographer William Byron Hillman Drama, Horror, Thriller Estados Unidos 
20 
1975 
Mahogany, piel caoba Berry Gordy Drama romántico Estados Unidos 
21 Desnuda ante el asesino Andrea Bianchi Misterio/Thriller Italia 
22 1978 Los ojos de Laura Mars Irvin Kershner Terror Estados Unidos 
23 1980 Maniaco William Lustig Terro/Thriller/Slasher Estados Unidos 
24 1985 Bajo el vestido, nada Carlo Vanzina Thriller/terror Italia 
25 1987 Crímenes en portada Lamberto Bava Thriller. Terror / Giallo. Erótico Italia 
26 
1994 
Tres colores: Rojo Krzysztof Kieslowski Drama Francia 
27 Pret-â-Porter Robert Altman Comedia Estados Unidos 
28 1997 Gia (TV) Michael Cristofer Drama biográfico Estados Unidos 
29 
1998 
Sheer Passion John Quinn Thriller / Erótico. Moda Estados Unidos 
30 Quédate a mi lado Chris Columbus Drama Estados Unidos 
31 1999 Models Ulrich Seidl Drama Austria 
32 2000 Punks Patrik-Ian Polk Comedia romántica/ musical Estados Unidos 
33 2001 Perfume Michael Rymer, Hunter Carson Drama / Moda Estados Unidos 
34 
2005 
The Notorius Bettie Page Mary Harron Drama / Biográfico. Años 50 Estados Unidos 
35 El tiempo que queda François Ozon Drama / Enfermedad. Fotografía Francia 
36 2006 Retrato de una obsesión (Fur) Steven Shainberg Drama / Biográfico. Fotografía. Indi Estados Unidos 
37 
2008 
Palermo Shooting Wim Wenders Drama / Fotografía Alemania 
38 Tricks of a woman Todd Norwood Comedia romántica Estados Unidos 
39 2009 Flor del desierto Sherry Hormann Drama biográfico / Moda Reino Unido 
40  
2010 
For lovers only Michael Polish Romance / Fotografía. Indi Estados Unidos 
41 The Woman that Dreamed About a  Man Per Fly Drama romántico Dinamarca 
42  Circuit Xavier Ribera Perpiñá Drama España 
43 2011 Sleepless Fashion Yin Lichuan Drama China 
44 
2012 
We'll Take Manhattan (TV) John McKay Drama biográfico/Fotografía de moda Reino Unido 
45 Azul y no tan rosa Miguel Ferrari Comedia dramática/Homo Venezolana 
46 
2014 
Un amor de diseño Michael Damian Romance /Moda. Comedia romántica Rumania 
47 Natasha Sandeep Raisingghani Drama /Comedia dramática. Fotografía España 
48 
2015 
The Girl in the Photographs Nick Simon Thriller. Terror /Slasher. Asesinos en serie Estados Unidos 
49 Creative Control Benjamin Dickinson Drama | Cine independiente USA Estados Unidos 
50 2016 The Model Mads Matthiesen Drama romántico/ Moda Dinamarca 
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Tabla 2:  Filmografía con presencia anecdótica 
 
Fuente: Elaboración propia a partir de las Webs Cinematográficas Filmaffnity y IMDb. 
 
Nº Año Título Director Género Nacionalidad 
1 1907 Con el fotógrafo Johann Schwarzer Película muda (Corto) Austria 
2 1926 Hojas de parra Howard Hawks Película muda (Largo) Estados Unidos 
3 1955 Las amigas Michelangelo Antonioni Drama Italia 
4 1956 La pequeña B.B. Pierre Gaspard-Huit Comedia romántica Francia 
5 1966 ¿Quién es Polly Maggio? William Klein Comedia-drama Francia 
6 1968 La chica de los anuncios Pedro Lazaga Comedia /Moda España 
7 1984 Click, clik Jerry Schatzberg Comedia romántica Estados Unidos 
8 1986 Absolute Beginners (Principiantes) Julien Temple Drama Musical (años 50) Reino Unido 
9 1989 La morte è di moda Bruno Gaburro Thriller | Moda. Giallo Italia 
10 1993 Sankofa Haile Gerima Drama | Esclavitud. Moda Estados Unidos 
11 1994 Backbeat Iain Softley Drama | Música. 60 Reino Unido 
12 
1995 
Clueless (Fuera de onda) Amy Heckerling Comedia juvenil Estados Unidos 
13 Sabrina ( y sus amores) Sydney Pollack Comedia romántica/ Remake Estados Unidos 
14 1999 Moda en Los Ángeles Tamara Olson Comedia Estados Unidos 
15 
2001 
Zoolander: Un descerebrado de moda Ben Stiller Comedia/ Parodia Estados Unidos 




Femme Fatal Brian De Palma Thrilller/Intriga Estados Unidos 
18 Sweet Home Alabama Andy Tennant Comedia romántica Estados Unidos 
19 Un verano en Roma Steve Purcell Comedia juvenil Estados Unidos 
20 
2004 
Cegados por el deseo (Closer) Mike Nichols Drama romántico Estados Unidos 
21 Mamá a la fuerza Garry Marshall Comedia romántica Estados Unidos 
22 
2005 
Hard Candy David Slade Thriller psicológico/Indi USA Estados Unidos 
23 Frankie Fabienne Berthaud Drama /Moda Francia 
24 2006 El Diablo se viste de Prada David Frankel Comedia dramática Estados Unidos 
25 
2008 
Fashion Madhur Bhandarkar Drama India 
26 Sexo en Nueva York: La película Michael Patrick King Comedia/Drama/Romance Estados Unidos 
27 The Women Diane English Comedia/Drama/Remake Estados Unidos 
28 
2010 
Picture me, a model´s Diary Ole Schell, Sara Ziff Documental Estados Unidos 
29 Pago justo Nigel Cole Comedia dramática Reino Unido 
30 
2013 
20 años no importan David Moreau Comedia romántica Francia 
31 El mundo de la moda Sanjay Khandelwal Drama India 
32 
2014 
Paesyeonwang  (Fashion King) On Ki-Hwan Drama romántico Corea del Sur 
33 Fachon models Rafael Montero Comedia México 
34 Fashion Chicks Jonathan Elbers Comedia romántica Paises Bajos 
35 Chic! Jérôme Cornuau Comedia | Moda Francia 
36 
2016 
Macho Antonio Serrano Comedia México 
37 Zoolander No. 2 Ben Stiller Coemdia/Parodia/ Remake Estados Unidos 
38 Outlaw Tyler Shields Drama/Thriller Estados Unidos 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Tabla 3: Filmografía con personajesy actor protagonista o principal. 
 





Nº Año Título Título Original Personaje/rol Actor/actriz 
1 1934 El Altar de la Moda Fashion of 1934 Lynn Mason y Snap Bette Davis y Frank McHugh 
2 1943 No hay tiempo de amar No Time For Love Katherine Claudette Colbert 
3 1952 El señor fotógrafo El Señor Fotógrafo Cantinflas Mario Moreno “Cantinflas” 
4 1953 I love Melvin I Love Melvin Melvin Hoover Donald O´Connor 
5 
1955 
Sueños Kvinnodröm Susanne Eva Dahlbeck 
6 La suerte de ser mujer La Fortuna Di Essere Donna Corrado Betti Marcello Mastroianni 
7 1956 Over- Exposed Over- Exposed Lila Crane Cleo Moore 
8 1957 Una cara con ángel Funny Face Dick Avery Fred Astaire 
9 
1965 
Bloody Pit Of Horror Il boia scarlatto (Il Castello di Artena) Dermott  Ralph Zucker 
10 Darling Darling Malcom Roland Curram 
11 1966 Blow up, deseo de una mañana de verano Blow Up Thomas David Hemmings 
12 
1968 
Su infierno privado Her Private Hell Fotografen Per Theodor Haugen 
13 La Prisionera La Prisonnière Stanislas Hassler Laurent Terzieff  
14 Click, el fotógrafo de modelos Click, el fotógrafo de modelos Mauricio Mauricio Garcés 
15 
1970 
Confesiones de una modelo Puzzle of a Downfall Child Aaron Reinhardt Barry Primus  
16 Perversiones con una cámara (Whirlpool) Whirlpool(She Died with Her… Theo (fotógrafo porno) Karl Lanchbury 
17 1972 Perfecta estrategia criminal Terza Ipotesi su un caso… Carlo (Nino) Lou Castel 
18 1973 Baba gaya Baba gaya Valentina Rosselli Isabelle De Funès 
19 1974 The Photographer The Photographer Adrian Wilde Michael Callan 
20 
1975 
Mahogany, piel caoba Mahogany Sean McAvoy Anthony Perkins 
21 Desnuda ante el asesino Nude per l'assassino (Assassino per fotomodelle) Carlo Nino Castelnuovo 
22 1978 Los ojos de Laura Mars Eyes Of Laura Mars Laura Mars Faye Dunaway 
23 1980 Maniaco Maniac Anna D'Antoni Caroline Munro 
24 1985 Bajo el vestido, nada Sotto Il Vestito Niente Rakeno Masayuki  Phillip Wong 
25 1987 Crímenes en portada Le foto di Gioia Roberto David Brandon 
26 
1994 
Tres colores: Rojo Trois Couleurs: Rouge Colin Le photographe Samuel Le Bihan 
27 Pret-â-Porter Prer-À-Porter Milo O'Brannigan Stephen Rea 
28 1997 Gia (TV) Gia(TV) Linda/Francesco Elizabeth Mitchell/ Edmund Genest 
29 
1998 
Sheer Passion Sheer Passion Paolo y  Stefan Adoni Maropis y  Clayton Norcross 
30 Quédate a mi lado Stepmom Isabel Roberts Julia Roberts 
31 1999 Models Models Photographer 1 y 2 Michael Dürr y Andreas Herrmann 
32 2000 Punks Punks Marcus Seth Gilliam 
33 2001 Perfume Fashion Crimes Anthony Jared Harris 
34 
2005 
The Notorius Bettie Page The Notorius Bettie Page Bunny Yeager Sarah Paulson 
35 El tiempo que queda Le temps qui reste Romain Melvil Poupaud 
36 2006 Retrato de una obsesión (Fur) Fur: An Imaginary Portrait of Diane Arbus Diane Arbus Nicole Kidman 
37 
2008 
Palermo Shooting Palermo Shooting Finn Andreas Frege “Campino” 
38 Tricks of a woman Tricks Of A Woman Rex Waverly Scott Elrod 
39 2009 Flor del desierto Desert Flower Terry Donaldson  Timothy Spall 
40  
2010 
For lovers only For lovers only Yves Mark Polish 
41 The Woman that Dreamed About a  Man Kvinden der drømte om en mand Karen Sonja Richter 
42  Circuit Circuit Vic/Mía Vincent Martínez/Misia Mur 
43 2011 Sleepless Fashion Yu shi shang tong ju Photogragher Wang Taili Wang 
44 
2012 
We'll Take Manhattan (TV) We'll Take Manhattan (TV) David Bailey Aneurin Barnard 
45 Azul y no tan rosa Azul y No Tan Rosa Diego Guillermo Garcia 
46 
2014 
Un amor de diseño Love by Design Helmut Anthony Hickox 
47 Natasha Natasha Natasha/Cristina Anna Piqué/ Konstantina Titkova 
48 
2015 
The Girl in the Photographs The Girl in the Photographs Peter Hemmings Kal Penn 
49 Creative Control Creative Control Wim Dan Gill 
50 2016 The Model The Model Shane White Ed Skrein 
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Tabla 4: Filmografía con tipo anecdótico asignado. 
 
Fuente: Elaboración propia a partir de las Webs Cinematográficas Filmaffnity y IMDb. 
Nº Año Título Título original Género 
1 1907 Con el fotógrafo Beim Fotografen ESCENA 
2 1926 Hojas de parra Fig leaves COPIA 
3 1955 Las amigas La amiche ANECDÓTICO 
4 1956 La pequeña B.B. La mariée est trop belle SECUNDARIO/COPIA 
5 1966 ¿Quién es Polly Maggio? Qui Êtes-Vous, Polly Maggoo? ESCENA/ COPIA 
6 1968 La chica de los anuncios La chica de los anuncios ESCENA 
7 1984 Click, clik No Small Affair AMATEUR/ESCENA 
8 1986 Absolute Beginners (Principiantes) Absolute Beginners AMATEUR/ESCENA 
9 1989 La morte è di moda La morte è di moda ESCENA 
10 1993 Sankofa Sankofa ESCENA 
11 1994 Backbeat Backbeat ESCENA 
12 
1995 
Clueless (Fuera de onda) Clueless  AMATEUR/ESCENA  
13 Sabrina ( y sus amores) Sabrina SECUNDARIO/ESCENA 
14 1999 Moda en Los Ángeles Fashionably L.A. ESCENA 
15 
2001 
Zoolander: Un descerebrado de moda Zoolander ESCENA/ANECDÓTICO 




Femme Fatal Femme Fatal ESCENA 
18 Sweet Home Alabama Sweet Home Alabama ESCENA/ANECDÓTICO 
19 Un verano en Roma When in Rome AMATEUR/ESCENA 
20 
2004 
Cegados por el deseo (Closer) Closer ESCENA 
21 Mamá a la fuerza Raising Helen ESCENA 
22 
2005 
Hard Candy Hard Candy ESCENA 
23 Frankie Frankie ANÓNIMO 
24 2006 El Diablo se viste de Prada The Devil Wears Prada ANECDÓTICO 
25 
2008 
Fashion Fashion ESCENA 
26 Sexo en Nueva York: La película Sex and the City; The Movie COPIA 
27 The Women The Women ANECDÓTICO 
28 
2010 
Picture me, a model´s Diary Picture me, a model´s Diary DOCUMENTAL 
29 Pago justo Made in Dagenham ESCENA 
30 
2013 
20 años no importan 20 ans d'écart SECUNDARIO/ESCENA 
31 El mundo de la moda World of Fashion ESCENA 
32 
2014 
Paesyeonwang  (Fashion King) Paesyeonwang  (Fashion King) ESCENA 
33 Fachon models Fachon models ESCENA 
34 Fashion Chicks Fashion Chicks ESCENA 
35 Chic! Chic! ANECDÓTICO 
36 
2016 
Macho Macho SECUNDARIO/ESCENA 
37 Zoolander No. 2 Zoolander No. 2 ANECDÓTICO 
38 Outlaw Outlaw ESCENA 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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    FICHA TÉCNICA          1 
 
Título    El Altar de la Moda de 1934 
Título original  Fashions of 1934 
Año   1934  
Duración  78 min.  
País   EE.UU 
Director  William Dieterle  
Guión F. Hugh Herbert, Carl Erickson 
(Historia: Harry Collins, Warren 
Duff)  
Música   Heinz Roemheld  
Fotografía  William Rees (B&W) 
Reparto  William Powell, Bette Davis, Frank McHugh, Hugh Herbert, 
Verree Teasdale, Reginald Owen, Henry O'Neill, Phillip Reed, 
Gordon Westcott, Dorothy Burgess, Etienne Girardot, William 
Burress, Nella Walker, Spencer Charters, George Humbert, Frank 
Darien, Harry Beresford.  
Productora  First National Pictures / Warner Bros. Pictures  
Género  Comedia. Drama | Moda  
Sinopsis: La historia de un simpático trío de ladrones de diseños de famosos 
modistos comandados por el seductor Sherwood Nash (William 
Powell). Una vez explotado el mercado en los Estados Unidos, no 
tienen más remedio que buscar nuevas formas de engaño en París. 
 (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





     FICHA TÉCNICA  2 
Título   No hay tiempo para amar  
Título original No Time for Love  
Año  1943 
Duración  83 min. 
País  Estados Unidos 
Director  Mitchell Leisen  
Guion  Claude Binyon, Warren 
Duff (Historia: Robert 
Lees) 
Música  Victor Young   
Fotografía  Charles Lang (B&W) 
Reparto Claudette Colbert, Fred MacMurray, Ilka Chase, Richard Haydn, 
Paul McGrath, June Havoc, Marjorie Gateson  
Productora  Paramount Pictures 
Género Comedia. Romance | Comedia romántica. Fotografía. 
Trabajo/empleo  
Sinopsis Katherine, una prestigiosa y brillante fotógrafa de moda, desdeña 
a todos sus pretendientes y muestra una actitud muy altiva con 
todos los que la rodean. Para bajarle los humos, su editor le 
encarga un reportaje fotográfico sobre unos trabajadores que están 
acabando un túnel. Un incidente entre Katherine y un obrero 
llamado Ryan se salda con el despido de éste. Entonces, la 
fotógrafa lo contrata como ayudante. Pero, cuando Ryan se 
interesa por una de las modelos, Katherine descubre el significado 
de la palabra 'celos'.  (FILMAFFINITY) 
Premios 1944: Nominada al Oscar: Mejor dirección artística (B&N) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título El Señor Fotógrafo 
Título original El Señor Fotógrafo 
Año 1952 
Duración 98 min. 
País México 
Director Miguel M. Delgado 
Reparto Mario Moreno 
"Cantinflas",  Rosita 
Arenas,  Ángel Garasa,  Rebeca Iturbide, Fernando Wagner,  
Julio Villarreal,  Wolf Ruvinskis,  José Pidal 
Género Comedia | Fotografía 
Grupos Cantinflas Novedad 
Sinopsis Cantinflas, fotógrafo ambulante, es capturado por unos gángsters 
cuando trataba de coger unas flores de su novia, Consuelo. Los 
gángsters le han confundido con el ayudante del doctor Penongo, 
científico que ha descubierto la fórmula de una nueva bomba 
atómica. Mientras tanto, Penongo ha sufrido un accidente de 
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Título  I Love Melvin  
Título original I Love Melvin  
Año 1953 
Duración 77 min. 
País Estados Unidos 
Director Don Weis  
Guion George Wells (Historia: László 
Vadnay) 
Música George Stoll 
Fotografía Harold Rosson 
Reparto Donald O'Connor, Debbie Reynolds, Una Merkel, Richard 
Anderson, Allyn Joslyn, Les Tremayne, Noreen Corcoran  
Productora Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) 
Género Comedia. Musical. Romance | Fotografía  
Sinopsis Melvin Hoover, fotógrafo de la revista Look, accidentalmente se 
cruza en el parque con una joven actriz llamada Judy LeRoy. 
Melvin le ofrece hacer una sesión de fotos. Sin embargo, su jefe 
no tiene interés en usarlas. Melvin quiere casarse con Judy, pero 
el padre de ella prefiere que se case con el insulso Harry Black. 
Como último recurso, Melvin le promete a Judy que saldrá en la 
portada del siguiente número de Look, aunque lograrlo no le 
resultará nada sencillo.   
 (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Sueños 
Título original  Kvinnodröm                                          
Año    1955 
Duración  87 min. 
País   Suecia 
Director  Ingmar Bergman  
Guion   Ingmar Bergman 
Música  Stuart Görling 
Fotografía  Hilding Bladh (B&W) 
Reparto Eva Dahlbeck, Harriet Andersson, Gunnar Björnstrand, Ulf 
Palme, Inga Landgré, Sven Lindberg, Naima Wifstrand  
Productora  Sandrew-Produktion 
Género  Drama | Fotografía  
Sinopsis Susanne es dueña de una agencia de modelos en Estocolmo. 
Doris, su modelo más popular, tiene una discusión con su novio, 
Palle, justo antes de que ella vaya con Susanne a Gotemburgo 
para ser fotografiada en una nueva colección. En Gotemburgo, 
Doris se encuentra con un cónsul de edad avanzada, que ve en ella 
un parecido sorprendente con su esposa, ahora en un hospital 
psiquiátrico. El cónsul satisface los deseos de Doris, comprándole 
ropa fina y joyas, y los dos pasan un día emocionante juntos, 
hasta que llega la hija del cónsul y, sin piedad, expone el egoísmo 
de su padre.   
 (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título   La suerte de ser mujer  
Título original  La fortuna di essere donna 
Año  1955 
Duración  91 min. 
País  Italia 
Director  Alessandro Blasetti  
Guion Suso Cecchi D'Amico, Sandro 
Continenza, Ennio Flaiano, 
Alessandro Blasetti 
Música  Alessandro Cicognini 
Fotografía  Otello Martelli (B&W) 
Reparto Charles Boyer, Sophia Loren, Marcello Mastroianni, Mauro 
Sacripante, Titina de Filippo, Giustino Duran, Vittorio De Sica  
Productora Coproducción Italia-Francia; Documento Film / Le Louvre Film 
Género  Comedia. Drama  
Sinopsis Antonietta, una joven empleada, aparece sorpresivamente en la 
portada de una revista. La curiosidad la lleva a buscar al 
fotógrafo, y entre ambos nace una relación amorosa. Sin embargo, 
en la muchacha crece el deseo de convertirse en actriz, por lo que 
busca tenazmente un contacto con alguien que pueda lanzarla al 
estrellato. En su camino, Antonietta es utilizada y manipulada por 
quienes le prometen el éxito y la fama, y va dejando de lado al 
fotógrafo que la amaba sinceramente.   
 (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título  Over-Exposed  
Título original Over-Exposed  
Año 1956 
Duración 80 min. 
País Estados Unidos 
Director Lewis Seiler  
Guion James Gunn, Gil Orlovitz 
(Historia: Mary Loos, Richard 
Sale) 
Música Mischa Bakaleinikoff 
Fotografía Henry Freulich (B&W) 
Reparto Cleo Moore, Richard Crenna, Isobel Elsom, Raymond Greenleaf, 
Constance Towers, James O'Rear, Donald Randolph, Dayton 
Lummis  
Productora Columbia Pictures Corporation 
Género Drama | Crimen. Fotografía. Periodismo. Melodrama. Serie B  
Sinopsis Una sexy chica rubia de un club de baile aprende el oficio de 
fotografía y se muda a Nueva York en busca de una nueva 
carrera. 
 (FILMAFFINITY)     
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Título   Una cara con ángel  
Título original Funny Face  
Año  1957 
Duración  103 min. 
País  Estados Unidos 
Director  Stanley Donen  
Guion  Leonard Gershe 
Música  George Gershwin, Adolph 
Deutsch, Roger Edens  
Fotografía  Ray June  
Reparto Audrey Hepburn, Fred Astaire, Kay Thompson, Michel Auclair, 
Robert Flemyng, Dovima, Suzy Parker, Sunny Hartnett, Jean Del 
Val, Virginia Gibson, Sue England, Ruta Lee, Alex Gerry  
Productora  Paramount Pictures 
Género  Musical. Comedia. Romance | Comedia romántica. Moda  
Sinopsis El fotógrafo de una importante y conocida revista de moda busca 
una modelo que se salga de lo habitual. La casualidad lo lleva a 
una librería parisina donde, inesperadamente, descubre a una 
joven y tímida dependienta que reúne todas las cualidades que 
buscaba. Decide, entonces, convertirla en la mejor modelo de 
París.  (FILMAFFINITY) 
Premios 1957: 4 nominaciones al Oscar: Mejor guión original, fotografía, 
dirección artística, vestuario; Sindicato de Directores (DGA): 
Nominada a Mejor director; Festival de Cannes: Nominada a la 
Palma de Oro (mejor película); National Board of Review: Top 
10 Mejores películas y mención especial    
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Bloody Pit of Horror  
Título original Il boia scarlatto (Il Castello di 
Artena) (El vengador Escarlata) 
Año   1965 
Duración  87 min. 
País   Italia 
Director  Massimo Pupillo  
Guion   Romano Migliorini, Roberto Natale 
Música  Gino Peguri 
Fotografía  Luciano Trasatti 
Reparto Mickey Hargitay, Walter Brandi, Luisa Baratto, Rita Klein, 
Alfredo Rizzo, Barbara Nelli, Femi Benussi, Ralph Zucker, Moa 
Tahi, Nando Angelini, Roberto Messina  
Productora Coproducción Italia-USA; International Entertainment / M.B.S. 
Cinematografica 
Género  Terror | Slasher  
Sinopsis Película italiana de terror gótico basada en los escritos del 
Marqués de Sade y dirigida por Massimo Pupillo, con el 
seudónimo de Max Hunter. Cuenta la historia de un grupo de 
modelos que son convocadas para una sesión fotográfica en un 
castillo. Pero el dueño del castillo es un lunático que cree ser la 
reencarnación de un verdugo del siglo XVII: el Verdugo Carmesí, 
y está decidido a matar a todas las jóvenes.   
(FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Darling  
Título original Darling  
Año   1965 
Duración  122 min. 
País   Reino Unido 
Director  John Schlesinger  
Guion   Frederic Raphael 
Música  John Dankworth 
Fotografía  Ken Higgins (B&W) 
Reparto Julie Christie, Dirk Bogarde, Laurence Harvey, Roland Curram, 
Alex Scott, José Luis de Vilallonga  
Productora  Metro-Goldwyn-Mayer 
Género Drama. Romance | Free Cinema. Sátira. Comedia dramática. 
Drama romántico  
Sinopsis Julie Christie se llevó el Óscar a la mejor actriz al interpretar el 
frívolo personaje de una joven y atractiva modelo londinense 
dispuesta a todo para ascender en la escala social. 
   (FILMAFFINITY) 
Premios 1965: 3 Oscars: Actriz (Julie Christie), guión original, vestuario 
(Ex-aequo). 5 nom.; Globo de Oro: Mejor película extranjera 
(Samuel Goldwyn Award). 3 nom.; Premios BAFTA: 4 premios 
incluyendo Mejor actor británico y actriz británica; Círculo de 
críticos de Nueva York: Mejor película, director y actriz 
(Christie); Sindicato de Directores (DGA): Nominada a Mejor 
director; National Board of Review: Top 10 mejores películas y 
director 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título      Blow-Up (Deseo de una mañana  
   de verano) 
Título original   Blow-Up (Blowup)  
Año   1966 
Duración  108 min. 
País   Reino Unido 
Director  Michelangelo Antonioni  
Guion Tonino Guerra, Michelangelo 
Antonioni (Cuento: Julio Cortázar) 
Música  Herbert Hancock  
Fotografía  Carlo Di Palma 
Reparto David Hemmings, Vanessa Redgrave, Sarah Miles, Peter Bowles, 
Jane Birkin, Gillian Hills, Verushka  
Productora  Bridge Films / MGM 
Género Intriga. Drama. Thriller | Fotografía. Crimen. Película de culto  
Sinopsis Adaptación de un cuento de Julio Cortázar que narra la historia de 
Thomas (David Hemmings), un fotógrafo de moda que, tras 
realizar unas tomas en un parque londinense, descubre al 
revelarlas una forma irreconocible que resulta ser algo tan 
turbador como inesperado.  (FILMAFFINITY) 
Premios  1966: Festival de Cannes: Palma de Oro - mejor película; Oscar: 
2 nominaciones: Mejor director, guión original; Globos de Oro: 
Nominada a la mejor película extranjera de habla inglesa; Círculo 
de críticos de Nueva York: Nominada a mejor película; Premios 
BAFTA: 3 nominaciones: mejor film británico, fotografía, 
dirección artística 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título  Her Private Hell  
Título original  Her Private Hell 
Año 1968 
Duración 77 min. 
País Reino Unido 
Director Norman J. Warren 
Guion Glynn Christian 
Música Patrick John Scott 
Fotografía Peter Jessop (B&W) 
Reparto Lucia Modugno,  Terence Skelton,  Daniel Ollier,  Pearl Catlin,  
Robert Crewdson, Mary Land,  Jeannette Wild 
Productora Piccadilly Pictures 
Género Drama 
Sinopsis Una joven italiana llega a Londres y es engañada para posar 
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Título  La prisionera 
Título original  La prisonnière (La prigioniera) 
Año 1968 
Duración 106 min. 
País Francia 
Director H.G. Clouzot (AKA Henri 
Georges Clouzot) 
Guion H.G. Clouzot (AKA Henri 
Georges Clouzot), Monique Lange, Marcel Moussy 
Fotografía Andréas Winding 
Reparto Laurent Terzieff,  Elisabeth Wiener,  Bernard Fresson,  Dany 
Carrel,  Gilberte Géniat, Michel Etcheverry,  Claude Piéplu,  
Noëlle Adam,  Germaine Delbat,  Darío Moreno, Michel Piccoli 
Productora Coproducción Francia-Italia; Les Films Corona / Fono Roma 
Género Drama | Fotografía 
Sinopsis Una mujer celosa se arroja en brazos de un fotógrafo maniático 
del control, cuya biblioteca privada está llena de fotografías 
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Título  Click, fotógrafo de modelos  
Título original  Click, fotógrafo de modelos  
Año 1968 
Duración 92 min. 
País México 
Director René Cardona Jr.  
Guion René Cardona Jr., Mario A. 
Zacarías 
Música Sergio Guerrero 
Fotografía Raúl Martínez Solares 
Reparto Mauricio Garcés, Christa Linder, Bárbara Angely, Heidi Blume, 
Luis Manuel Pelayo, Amadée Chabot  
Productora Nacional Cinematográfica 
Género Comedia. Romance | Fotografía  
Sinopsis Trata de un fotógrafo que debe componer un calendario con las 
fotografías de doce hermosas mujeres. Esto lo lleva a contraer una 
enfermedad que los médicos denominan: ¡Click¡ Los síntomas 
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Título    Confesiones de una modelo  
Título original  Puzzle of a Downfall Child  
Año    1970 
Duración  105 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Jerry Schatzberg  
Guion Carole Eastman (Historia: 
Carole Eastman, Jerry 
Schatzberg) 
Música  Michael Small 
Fotografía  Adam Holender 
Reparto Faye Dunaway, Barry Primus, Viveca Lindfors, Barry Morse, 
Roy Scheider, Ruth Jackson  Universal Pictures 
Género  Drama | Moda. Fotografía  
Sinopsis Lou Andreas Sand, una modelo famosa en otros tiempos, 
rememora su pasado: sus intentos de ser exitosa en el mundo de la 
moda neoyorquino, sus días laborales agotadores, su romance con 
el publicista Mark, su amistad con el fotógrafo Aaron y su 
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Título  Perversiones con una cámara 
(Whirlpool) 
Título original Whirlpool (She Died with Her 
Boots On) 
Año 1970 
Duración 92 min. 
País Reino Unido 
Director José Ramón Larraz  
Guion José Ramón Larraz, Sam 
Lomberg 
Música Stelvio Cipriani 
Fotografía Julio Pérez de Rozas 
Reparto Karl Lanchbury, Vivian Neves, Pia Andersson  
Productora Athena Film A/S / E.J. Fancey 
Género Terror. Thriller | Erótico. Fotografía  
Sinopsis Tulia, una joven que lucha por abrirse camino como modelo, 
conoce durante una sesión fotográfica a Sara, una mujer madura 
con influencia en el mundo de la moda y también antigua modelo, 
y acepta su invitación de pasar un fin de semana en la casa que 
ésta tiene en el campo. El hecho de que Sara vive con un joven y 
prometedor fotógrafo y la garantía de poder posar para él, acaban 
por convencer a la muchacha. Durante su estancia en la casa, 
Tulia se ve envuelta en la extraña y morbosa relación que 
mantiene Sara con Theo, el joven fotógrafo (…). 
 (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Perfecta estrategia criminal 
Título original Terza ipotesi su un caso di 
perfetta strategia criminale 
Año 1972 
País Italia 
Director Giuseppe Vari 
Guion Thomas Lang 
Música Mario Bertolazzi 
Fotografía Franco Villa 
Reparto Lou Castel,  Beba Loncar,  Adolfo Celi,  Massimo Serato,  
Umberto D'Orsi, Renato Baldini,  Consalvo Dell'Arti,  Antonio La 
Raina,  Carlo Landa 
Productora Castor Film / Ital-Victoria Films 
Género Thriller 
Sinopsis Un fotógrafo está haciendo fotos a su pareja en la playa. Más 
tarde, hacen el amor entre unos matorrales. En ese momento, unos 
coches aparcan cerca de ellos y de su interior salen unos tipos 
arrastrando un cadáver. Lo rocían de gasolina y lo calcican por 
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Título:   Baba Yaga (Magia Negra) 
Título original  Baba Yaga 
Año 1973 
Duración 91 min. 
País Italia Italia 
Director Corrado Farina 
Guion Corrado Farina (Cómic: 
Guido Crepax) 
Música Piero Umiliani 
Fotografía Aiace Parolin 
Reparto Carroll Baker,  George Eastman,  Isabelle De Funès,  Ely Galleani 
Productora Coproducción Italia-Francia 
Género Terror. Intriga | Erótico. Brujería. Fotografía. Cómic 
Sinopsis Filme basado en los cómics de Guido Crepax. Valentina, una 
fotógrafa vanguardista, se topa con Baba Yaga, una señora muy 
sofisticada y enigmática por la que empieza a sufrir alucinaciones 
y pesadillas. De hecho, desde el momento en que la dama ha 
tocado la cámara de la chica, empieza a funcionar de manera muy 
extraña.  
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Título: The Photographer 
Título original  The Photographer  
Año 1974   
Duración 94 min.  
País Estados Unidos  
Director William Byron Hillman  
Guion William Byron Hillman  
Música Jack Goga  
Fotografía Michael Shea  
Reparto  Michael Callan, Barbara Nichols, Harold J. Stone, Edward 
Andrews, Spencer Milligan.   
Productora Von Deming  
Género Drama, Terror, Thriller   
Sinopsis Un famoso fotógrafo utiliza a sus modelos para tomar, cada vez, 
más fotografías. Él necesita víctimas para satisfacer su sed de 
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Título Mahogany, piel caoba 
Título original Mahogany  
Año 1975 
Duración 109 min. 
País Estados Unidos 
Director Berry Gordy 
Guion John Byrum, Bob Merrill 
(Historia: Toni Amber) 
Música Michael Masser 
Fotografía David Watkin 
Reparto Diana Ross,  Billy Dee Williams,  Anthony Perkins,  Jean-Pierre 
Aumont, Beah Richards,  Nina Foch,  Marisa Mell,  Lenard 
Norris 
Productora Paramount Pictures 
Género Drama | Moda 
Sinopsis Narra el ascenso a la cumbre de una ambiciosa diseñadora de 
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Título    Desnuda ante el asesino  
Título original Nude per l'assassino (Assassino per  
   fotomodelle) 
Año   1975 
Duración  98 min. 
País   Italia 
Director  Andrea Bianchi  
Guion   Andrea Bianchi, Massimo Felisatti 
Música  Berto Pisano 
Fotografía  Franco Delli Colli 
Reparto Edwige Fenech, Nino Castelnuovo, Femi Benussi, Solvi Stubing, 
Amanda, Franco Diogene, Lucio Como, Erna Schürer, Achille 
Grioni, Filippo La Neve, Claudio Pellegrini  
Productora  Fral Spa 
Género Thriller. Intriga. Terror | Giallo. Asesinos en serie. Slasher. Gore. 
Erótico  
Sinopsis Una joven modelo de Milán llamada Evelyn muere mientras se le 
practica un aborto. Poco tiempo después las personas que trabajan 
en la misma agencia que Evelyn empiezan a ser asesinadas de una 
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Título Los ojos de Laura Mars 
Título original Eyes of Laura Mars  
Año 1978 
Duración 103 min. 
País  Estados Unidos 
Director Irvin Kershner 
Guion John Carpenter, David Zelag 
Goodman 
Música Artie Kane 
Fotografía Victor J. Kemper 
Reparto Faye Dunaway,  Tommy Lee Jones,  Brad Dourif,  Raúl Juliá,  
Rene Auberjonois, Bill Boggs,  Frank Adonis,  Darlanne Fluegel,  
Meg Mundy,  Rose Gregorio 
Género Terror | Asesinos en serie 
Sinopsis Una polémica fotógrafa de moda, Laura Mars, está teniendo 
grandes dificultades para realizar su trabajo. A través del objetivo 
de su cámara, visualiza horribles asesinatos, en lugar de captar las 
sesiones de fotos. Laura corre hacia el escenario del crimen para 
tratar de evitarlo, pero llega demasiado tarde: la muerte ha 
ocurrido en el mismo lugar y del mismo modo en que ella lo había 
visto. Gradualmente se da cuenta de que posee una extraña 
conexión psíquica con el asesino. La policía no cree su historia, 
sin embargo, el teniente John Neville comienza a interesarse por 
ella.   
 (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Maniaco 
Título original Maniac 
Año 1980 
Duración 87 min. 
País Estados Unidos 
Director William Lustig 
Guion C.A. Rosenberg, Joe Spinell 
Música Jay Chattaway 
Fotografía Robert Lindsay 
Reparto Joe Spinell,  Caroline Munro,  Abigail Clayton,  Kelly Piper,  Rita 
Montone,  Tom Savini, Hyla Marrow 
Productora Magnum Motion Pictures Inc. 
Género Terror. Thriller. Drama | Slasher. Gore. Asesinos en serie 
Sinopsis Un asesino se mueve por las calles de Nueva York. Mata a 
mujeres brutalmente, se lleva sus cabelleras y las expone en 
maniquís en su asqueroso apartamento. Es su único contacto con 
el mundo fuera hasta que conoce a una guapa fotógrafa. Pero... 






Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Bajo el vestido, nada 
Título original Sotto il vestito niente 
Año 1985 
Duración 90 min. 
País Italia 
Director Carlo Vanzina 
Guion Franco Ferrini, Carlo Vanzina, 
Enrico Vanzina (Novela: Marco 
Parma) 
Música Pino Donaggio 
Fotografía Giuseppe Maccari 
Reparto Tom Schanley,  Renée Simonsen,  Donald Pleasence,  Nicola 
Perring, Maria McDonald,  Anna Galiena 
Productora Faso Film 
Género Thriller. Terror | Giallo. Asesinos en serie. Moda 
Sinopsis El mundo de la moda de Alta costura está consternado porque un 
psicópata está asesinando a algunas de las top models más 
famosas del momento con unas afiladas tijeras. Un joven teme por 
la seguridad de su hermana modelo, por lo que decide intentar 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





  FICHA TÉCNICA 25 
 
Título Crimenes en portada 
Título original Le foto di Gioiaaka  
Año 1987 
Duración 90 min. 
País Italia 
Director Lamberto Bava 
Guion Gianfranco Clerici, Daniele 
Stroppa (Historia: Luciano Martino) 
Música Simon Boswell 
Fotografía Gianlorenzo Battaglia 
Reparto Serena Grandi,  Capucine,  Daria Nicolodi,  Vanni Corbellini,  
 David Brandon, George Eastman,  Sabrina Salerno 
Productora Dania Film / Devon Film / National Cinematografica / Filmes 
International 
Género Thriller. Terror | Giallo. Erótico 
Sinopsis Pussycat es una de las revistas eróticas más vendidas del 
momento. Su propietaria y directora, recibe continuas y 
desagradables presiones de Flora para que le venda el negocio. Al 
mismo tiempo tienen lugar una serie de terribles asesinatos de las 
modelos de la revista y de personas allegadas a la misma, cuya 
culminación es la recepción por parte de la directora de una foto 
de cada uno de los cadáveres ante un póster de ella.   
 (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Tres colores: Rojo 
Título original Trois couleurs: Rouge (Three 
Colours: Red) 
Año 1994 
Duración 99 min. 
País Francia 
Director Krzysztof Kieslowski 
Guion Krzysztof Piesiewicz, Krzysztof Kieslowski 
Música Zbigniew Preisner 
Fotografía Piotr Sobocinski 
Reparto Irène Jacob,  Jean-Louis Trintignant,  Jean Pierre Lorit,  
Frédérique Feder, Samuel Le Bihan,  Marion Stalens,  Cécile 
Tanner,  Juliette Binoche,  Julie Delpy, Benoît Régent,  Zbigniew 
Zamachowski 
Productora Coproducción Francia-Polonia-Suiza; MK2 Productions / CED 
Productions / France 3 Cinéma / CAB Productions / Zespol 
Filmowy 
Género Drama 
Sinopsis Valentina, una joven estudiante que se gana la vida como modelo, 
salva la vida de un perro atropellado por un coche. La búsqueda 
de su dueño la conduce a un juez jubilado que tiene una extraña 
obsesión: escuchar las conversaciones telefónicas de sus vecinos.  
(…)  
(FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Pret-a-porter 
Título original Prêt-à-Porter 
Año 1994 
Duración 133 min. 
País Estados Unidos 
Director Robert Altman 
Guion Robert Altman, Barbara 
Shulgasser 
Música Michel Legrand 
Fotografía Pierre Mignot, Jean Lepine 
Reparto Julia Roberts,  Tim Robbins,  Sophia Loren,  Marcello 
Mastroianni,  Kim Basinger, Stephen Rea,  Lauren Bacall,  Anouk 
Aimée,  Lili Taylor,  Rupert Everett, Forest Whitaker,  Sally 
Kellerman,  Linda Hunt,  Danny Aiello,  Teri Garr,  Lyle Lovett, 
Richard E. Grant,  Jean-Pierre Cassel,  Chiara Mastroianni,  
Rossy de Palma, Tracey Ullman,  Jean Rochefort,  Michel Blanc,  
François Cluzet,  Sam Robards, Harry Belafonte,  Cher,  Helena 
Christensen,  Tatjana Patitz,  Jean-Paul Gaultier, Paolo Bulgari,  
Anello Capuano 
Productora Miramax Films 
Género Comedia. Drama | Moda. Historias cruzadas 
Sinopsis En el mundo de la moda, el acontecimiento del año es la 
presentación en París de las colecciones de prêt-à-porter. Allí 
acuden diseñadores, modelos, fotógrafos (…) (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Gia (TV) 
Título original Gia (TV) 
Año 1997 
Duración 125 min. 
País Estados Unidos 
Director Michael Cristofer 
Guion Michael Cristofer, Jay 
McInerney 
Música Terence Blanchard 
Fotografía Rodrigo García 
Reparto Angelina Jolie,  Elizabeth Mitchell,  Faye Dunaway,  Eric 
Michael Cole,  Mila Kunis, Kylie Travis,  Mercedes Ruehl,  Holly 
Baker,  Louis Giambalvo,  Holly Sampson, John Considine,  
Samantha Torre,  Joe Basile,  Scott Cohen 
Productora HBO Pictures 
Género Drama | Biográfico. Moda. Drogas. Homosexualidad. Años 70. 
Años 80. Telefilm 
Sinopsis Película basada en la vida de Gia Marie Carangi, una 
supermodelo de los años 70. Originaria de Philadelphia, Gia llega 
a la ciudad de Nueva York para convertirse en modelo y pronto 
impresiona a la agente Wilhelmina Cooper. Su singular belleza y 
su carencia de prejuicios para posar desnuda la convierten en una 
estrella. Gia inicia una aventura amorosa con una fotógrafa, que 
tiene novio, y que no está nada segura de su bisexualidad. 
(FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





  FICHA TÉCNICA 29 
 
Título original Sheer Passion 
Título original Sheer Passion 
Año 1998 
Duración 93 min. 
País Estados Unidos 
Director John Quinn 
Guion David Keith Miller 
Música Chris Anderson, Carl 
Schurtz 
Fotografía Ben Kufrin 
Reparto Lisa Boyle,  Clayton Norcross,  Jodie Fisher,  Brande Roderick,  
Shyra Deland, Sandy Wasko,  Nenna Quiroz,  Jonathan Fraser,  
Alan Oberlander,  Ginger Justin, Robert O'Rourke,  Fred Pierce,  
Lisa Enochs,  Linda O'Neal,  Newton Kaneshiro, Charles 
Martinet,  Adoni Maropis,  Craig Kvinsland,  John Seitz,  Blake 
Rose 
Género Thriller | Erótico. Moda 
Sinopsis Una modelo de lencería ha sido estrangulada en la casa de un rico 
diseñador de moda, lo que lo convierte en el principal sospechoso. 
La policía no halla más pistas que planteen otras hipótesis para el 
crimen, y es entonces cuando una detective privada decide hacer 
su propia investigación, presentándose como modelo para 
infiltrarse en el ambiente.   
 (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título     Quédate a mi lado  
Título original Stepmom  
Año   1998 
Duración  125 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Chris Columbus  
Guion Gigi Levangie, Jessie Nelson, 
Steven Rogers, Karen Leigh 
Hopkins, Ronald Bass 
Música  John Williams 
Fotografía  Donald McAlpine 
Reparto Julia Roberts, Susan Sarandon, Ed Harris, Jena Malone, Plinny 
Porter, Liam Aiken, Darrell Larson, Lynn Whitfield, Herbert 
Russell, Alice Liu, Mary Louise Wilson  
Productora  TriStar Pictures / 1492 Pictures / Columbia Pictures 
Género  Drama | Enfermedad  
Sinopsis Isabel Roberts es una fotógrafa que se enamora de un hombre 
divorciado con dos hijos (Harris). Ganarse el amor de los niños le 
resultará difícil, ya que la madre (Sarandon) no está dispuesta a 
facilitarle las cosas.  
 (FILMAFFINITY) 
Premios  1998: Globos de Oro: Nominada Mejor actriz principal - Drama 
(Susan Sarandon) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Models 
Título original Models  
Año   1999 
Duración  118 min. 
País   Austria 
Director  Ulrich Seidl  
Guion   Ulrich Seidl 
Fotografía  Ortrun Bauer, Jerzy Palacz, Hans Selikovsky 
Reparto Viviane Bartsch, Tanja Petrovsky, Lisa Grossmann, Elvyra 
Geyer, Oliver Ottenschläger  
Productora  MR Filmproduktion 
Género  Drama | Moda. Amistad  
Sinopsis Models del aclamado director Ulrich Seidl (Hundstage, 
Import/Export) es una incisiva mirada a las múltiples banalidades 
que pueblan el día a día de un oficio tan admirado y glamuroso 
como lo es el de las modelos (…). En este grupo de modelos 
austriacas, destacan Vivian, cuyas máximas aspiraciones se 
dividen entre ser portada en las revistas más prestigiosas y 
encontrar una relación estable con alguien que no esté entre su 
alud de admiradores; Tanya, que vive obsesionada con el culto a 
la espiritualidad new age, las cartas del tarot y el yoga; y Lisa, 
cocaínomana en ciernes, cuya afición al sexo se ciñe 
exclusivamente a los hombres de color y que ha decidido ponerse 
unos implantes de silicona.   
(FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título     Punks  
Título original  Punks  
Año    2000 
Duración   91 min. 
País    Estados Unidos 
Director   Patrik-Ian Polk  
Guion    Patrik-Ian Polk 
Música   Chris Cox 
Fotografía   Rory King 
Reparto Seth Gilliam, Andre M. Johnson, Dwight Ewell, 
Rockmond Dunbar, Jazzmun, Renoly Santiago, Loretta 
Devine, Vanessa Williams, Devon Odessa  
Productora   Tall Skinny Black Boy Productions / e2 Filmworks 
Género   Comedia | Cine independiente USA  
Web oficial   http://www.punksthemovie.com/ 
Sinopsis La historia cuenta las experiencias de un grupo de cuatro 
amigos homosexuales que comparten piso. Entre ellos está  
Marcus, fotógrafo de moda profesional que desea 
encontrar el amor. 
(IMDb y elaboración propia) 
Premios 2001: Premios Independent Spirit: Nominada al Premio 
John Cassavetes 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Perfume 
Título original Dress to Kill 
Año 2001 
Duración 106 min. 
País Estados Unidos 
Director Michael Rymer,  Hunter Carson 
Guion Michael Rymer, Hunter Carson 
Música Adam Plack 
Fotografía Rex Nicholson 
Reparto Paul Sorvino,  Sonia Braga,  Jared Harris,  Rita Wilson,  Jeff 
Goldblum,  Lysa Apostle, Joanne Baron,  Morena Baccarin,  
Kylie Bax,  Angela Bettis,  Heather J. Braden, Carmen Electra,  
Leslie Mann,  Coolio,  Omar Epps,  Mariska Hargitay, Michelle 
Forbes,  Peter Gallagher,  Mariel Hemingway (,,,). 
Productora MainPix / Manifesto Films / Moonstar Entertainment / 
Parseghian/Planco 
Género Drama | Moda 
Sinopsis Las vidas de las principales figuras de la moda muestran sus crisis 
personales y profesionales. Lorenzo Mancini (Paul Sorvino), un 
famoso diseñador, descubre que está muriendo de cáncer, por lo 
que decide hacer las paces con su ex-esposa (Sonia Braga), 
recuperar una vieja amistad y estrechar los lazos con su hijo. 
Anthony (Jared Harris), un fotógrafo de moda, ve cómo su 
matrimonio se derrumba.(...).   
(FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Bettie Page: La chica de las 
revistas 
Título original The Notorious Bettie Page 
Año 2005 
Duración 91 min. 
País Estados Unidos 
Director Mary Harron 
Guion Mary Harron, Guinevere 
Turner 
Música Mark Souzzo 
Fotografía Mott Hupfel 
Reparto Gretchen Mol,  Chris Bauer,  Lili Taylor,  Jonathan M. 
Woodward,  David Strathairn, Cara Seymour,  Jared Harris,  
Sarah Paulson,  John Cullum,  Matt McGrath, Austin Pendleton,  
Norman Reedus,  Dallas Roberts,  Victor Slezak,  Tara Subkoff 
Productora Picturehouse / HBO Films 
Género Drama | Biográfico. Años 50 
Sinopsis Historia de la famosa pin-up de los años 50, Bettie Page, cuyas 
legendarias fotografías provocaron el escándalo y la investigación 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





                       FICHA TÉCNICA 35 
 
Título  El tiempo que queda 
Título original Le temps qui reste  
Año  2005 
Duración  75 min. 
País  Francia 
Director  François Ozon  
Guion  François Ozon 
Música  Marc-Antoine Charpentier, 
Arvo Pärt, Valentin Silvestrov 
Fotografía  Jeanne Lapoirie 
Reparto Melvil Poupaud, Jeanne Moreau, Valeria Bruni Tedeschi, Daniel 
Duval, Marie Rivière, Christian Sengewald, Louise-Anne 
Hippeau, Henri de Lorme  
Productora  Fidélité Productions / Studio Canal 
Género  Drama | Enfermedad. Homosexualidad. Fotografía  
Premios   2005: Seminci: Espiga de Plata, Mejor Actor (Poupaud) 
Sinopsis A Romain, un joven fotógrafo de moda, gay, egocéntrico y 
arrogante, le diagnostican un cáncer. No hay ninguna esperanza 
de curación. Su primera reacción es descargar su ira sobre sus 
padres, su hermana y su novio, al que expulsa del piso que 
comparten. Ninguno de ellos conoce la razón de su conducta...   
   (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Retrato de una obsesión 
(Fur) 
Título original Fur: An Imaginary 
Portrait of Diane 
Arbusaka  
Año 2006 
Duración 122 min. 
País Estados Unidos 
Director Steven Shainberg 
Guion Erin Cressida Wilson (Libro: Patricia Bosworth) 
Música Carter Burwell 
Fotografía Bill Pope 
Reparto Nicole Kidman,  Robert Downey Jr.,  Ty Burrell,  Harris Yulin,  
Jane Alexander, Emmy Clarke,  Genevieve McCarthy 
Productora Distribuida por Picturehouse 
Género Drama. Intriga | Biográfico. Fotografía. Cine independiente USA 
Sinopsis En contra de los deseos de su adinerada familia, Diane Arbus 
(Nicole Kidman), una mujer tímida, se enamora de Lionel 
Sweeney (Robert Downey Jr.), un enigmático mentor que la 
introducirá en el mundo de los marginados, y que la ayudará a 
convertirse en una de las más prestigiosas y originales fotógrafas 
del siglo XX.   
 (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Palermo Shooting 
Título original Palermo Shooting 
Año 2008 
Duración 124 min. 
País Alemania 
Director Wim Wenders 
Guion Wim Wenders, Norman 
Ohler 
Música Irmin Schmidt 
Fotografía Franz Lustig 
Reparto Campino,  Dennis Hopper,  Giovanna Mezzogiorno,  Patti Smith,  
Jana Pallaske, Lou Reed,  Milla Jovovich 
Productora Neue Road Movies 
Género Drama | Fotografía 
Sinopsis Finn, un fotógrafo de fama internacional, lleva una vida trepidante 
que muchos envidian. Pero, de repente, sufre una crisis existencial 
y decide abandonarlo todo. Desde Düsseldorf llega a Palermo, 
donde se cruza en su camino un misterioso asesino. A partir de 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Tricks of a Woman 
Título original Tricks of a Woman 
Año 2008 
País Estados Unidos 
Director Todd Norwood 
Guion Todd Norwood, Richard 
Lasser, Elika Portnoy 
Música Cory Gabel 
Fotografía Taylor Gentry 
Reparto Scott Elrod,  Elika Portnoy,  Vincent Pastore,  Natasha Lyonne,  
Dennis Lemoine, Carlos Leon,  Ashley Wolfe,  Jordan Carlos 
Productora Mutressa Movies 
Género Romance. Comedia | Comedia romántica. Moda 
Sinopsis El guapo y exitoso fotógrafo Rex Waverly (Scott Elrod) acepta la 
apuesta de convertir a la desaliñada, tímida y poco agraciada 
camarera Dessi (Elika Portnoy) en una súper modelo. Durante 
esta difícil tarea, Rex descubrirá la belleza interior de Dessi, y 






Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Flor del desierto 
Título original Desert Flower 
Año 2009 
Duración 120 min. 
País Reino Unido 
Director (AKA Sherry Horman) 
Guion (AKA Sherry Horman), Smita 
Bhide (Novela: Waris Dirie, 
Cathleen Miller) 
Música Martin Todsharow 
Fotografía Ken Kelsch 
Reparto Liya Kebede,  Sally Hawkins,  Craig Parkinson,  Tim Seyfi,  
Anthony Mackie, Teresa Churcher,  Soraya Omar-Scego,  Juliet 
Stevenson,  Safa Idriss Nour 
Productora Coproducción Reino Unido-Austria-Alemania-Francia; Desert 
Flower / Torus / BSI / Dor Film / Backup Films / Majestic / Mr. 
Brown Entertainment / BAC Films / ARD 
Género Drama | Biográfico. Moda. Inmigración 
Sinopsis Narra la fascinante vida de Waris Dirie, en su viaje de hija de 
nómadas africanos a top model internacional y embajadora 
especial de las Naciones Unidas en África.(…)  
(FILMAFFINITY) 
Premios 2009: Festival de San Sebastián: Mejor película europea (Premio 
de la Audiencia) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título For lovers only 
Título original For lovers only 
Año 2010 
Duración 87 min. 
País Estados Unidos 
Director Michael Polish 
Guion Mark Polish 
Música Kubilay Uner 
Reparto Stana Katic,  Mark Polish 
Productora Polish Brothers Construction / Prohibition Pictures 
Género Romance | Fotografía. Cine independiente USA 
Sinopsis Un fotógrafo estadounidense se traslada a París por cuestiones de 
trabajo, allí se encuentra con un viejo amor, este encuentro 









Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título The Woman That Dreamed 
About a Man  
Título original Kvinden der drømte om en 
mand (The Woman Who 
Dreamed of a Man) 
Año 2010 
Duración 100 min. 
País Dinamarca 
Director Per Fly 
Guion Per Fly, Dorthe Warnø Høgh 
Música Kristian Eidnes Andersen, Stefan Nilsson 
Fotografía Harald Gunnar Paalgard 
Reparto Sonja Richter,  Marcin Dorocinski,  Michael Nyqvist,  Alberte 
Blichfeldt,  Tammi Ost, Sara Hjort Ditlevsen,  Janusz Francisziek 
Komodowski,  Franck Monsigny 
Productora Coproducción Dinamarca-República Checa-Polonia-Francia; Det 
Danske Filminstitut / Eurimages 
Género Drama 
Sinopsis Karen (Sonja Richter) es una fotógrafa de éxito que trabaja tanto 
que tiene poco tiempo para su marido (Michael Nyqvist) y su hija. 
Cuando ella ve a un hombre guapo en la calle en París, siente una 
atracción eléctrica que cambia su vida. Se entera de que Machik 
(Marcin Dorocinski) es un profesor visitante de Polonia, y ella lo 
persigue sin descanso, incluso yendo tan lejos como para seguirlo  
a Varsovia... (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Circuit  
Título original Circuit  
Año   2010 
Duración  95 min. 
País   España 
Director  Xavier Ribera Perpiñá  
Guion   Xavier Ribera Perpiñá 
Música  Pedro Alcalde 
Fotografía  Julio Ribeyro 
Reparto Sophie Auster, Vincent Martínez, Misia Mur, Óscar Jaenada, 
Leticia Dolera, Michelle Jenner, Lázaro Mur, Jorge Lorenzo, 
Nacho Duato  
Productora  Amas / Televisió de Catalunya 
Género  Drama/ Moda  
Preestreno:   Festival de Málaga 2010. 
Sinopsis  Mía (Misia Mur) pide trabajo como fotógrafa en el estudio de Vic 
(Vincent Martínez) el mismo día en que su novia Ana (Sophie 
Auster) lo ha abandonado. Vic le propone a Mía que ocupe su 
puesto porque él ha decidido irse para no volver en “mil días”. 
Durante esos mil días se suceden pequeñas historias de amor y 
desamor, en círculos concéntricos de espacio y tiempo, que 
implican a diversos personajes. Todas ellas están ambientadas en 
una ciudad europea del siglo XXI.  
(FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Sleepless Fashion 
Título original  Yu shi shang tong ju 
Año  2011 
País  China 
Director  Lichuan Yin 
Guion  Li Guofeng, Qian Mi, 
Lichuan Yin 
Fotografía Yi-Hsu Li  
Reparto Vic Chou, Xiao Chun, Vivian Hsu,  
Productora  Xiao Fei, Shibing Liu, Wen Xu, Jia Zheng 
Género  Drama  
Sinopsis Zhou Xiaohui triunfa en el periodismo y se gana el 
reconocimiento profesional de Alex, su jefe de la revista Ming 
Shang, donde fue fichado hace tres años. Sin embargo, viendo su 
éxito, Alex siente que su trabajo puede estar amenazado y decide 
tenderle una trampa para que lo despidan.  






Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    We'll Take Manhattan (TV)  
Título original  We'll Take Manhattan (TV)  
Año   2012 
País   Reino Unido 
Director  John McKay  
Guion   John McKay 
Fotografía  Tim Palmer 
Reparto Karen Gillan, Aneurin 
Barnard, Helen McCrory, Joseph May, Anna Chancellor, Frances 
Barber, Fiona Button, Allan Corduner, Robert Glenister, Alex 
Jennings  
Productora  BBC / Ovation / Kudos Film and Television 
Género  Drama. Romance | Biográfico. Años 60. Telefilm  
Sinopsis Un viaje a 1962 y a la relación entre la supermodelo Jean 
Shrimpton y el fotógrafo David Bailey. Centrándose en una 
salvaje e impredecible sesión de fotos en Nueva York que duró 
una semana, We´ll take Manhattan recrea la historia de dos 
jóvenes que durante ese tiempo se enamoraron, se portaron mal y 
por el camino definieron el estilo de los Años 60.   




Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Azul y no tan rosa  
Título original  Azul y no tan rosa  
Año    2012 
Duración   114 min. 
País   Venezuela 
Director   Miguel Ferrari  
Guion   Miguel Ferrari 
Música   Sergio De la Puente 
Fotografía   Alexandra Henao 
Reparto  Guillermo García, Ignacio Montes, Hilda Abrahamz, Carolina 
Torres, Elba Escobar, Juan Jesús Valverde, Beatriz Valdés, 
Aroldo Betancourt, Daniela Alvarado, Alexander Da Silva, 
Sócrates Serrano, Arlette Torres, Juan Carlos Lares  
Productora   Plenilunio Film, Arts / Factor RH / Malas Compañias 
Género   Drama. Comedia | Homosexualidad. Comedia dramática  
Web oficial   http://www.azulrosaynotanrosa.com/ 
Sinopsis Diego, un fotógrafo de éxito, decide formalizar su relación con 
Fabrizio yéndose a vivir con él, pero, de manera inesperada, se ve 
obligado a hacerse cargo de su hijo Armando, que vive en España 
y al que no ha visto desde hace años. El chico llega con una 
maleta cargada de reproches, de modo que a Diego no le resultará 
fácil restablecer la relación afectiva con él. En tales 
circunstancias, un grupo de radicales homófonos le propinan a 
Fabrizio una brutal paliza (…)  (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Un amor de diseño 
Título original Love by Design 
Año 2014 
Duración 90 min. 
País Rumanía 
Director Michael Damian 
Guion Janeen Damian, Michael 
Damian, Alexandru Adrian 
Marinica 
Música Mark Thomas 
Fotografía Lulu de Hillerin, Viorel Sergovici 
Reparto Jane Seymour,  David Oakes,  Olivia Hallinan,  Andrew Pleavin,  
David Lipper, Anthony Hickox,  Rebecca Calder,  Alexandra 
Weaver,  Alin Olteanu,  Giulia Nahmany 
Productora Gold Line Production International / Solar Indie Junction 
Género Romance | Moda. Comedia romántica 
Sinopsis Danielle Luca, nacida en Rumanía, vive el sueño americano como 
editora de moda en la glamurosa revista Beguille de Nueva York. 
Cuando la editora jefe, Vivian Thompson, roba su idea y se la da 
a su mayor rival en la oficina, Danielle pierde los nervios y se 
enfrenta a ella, perdiendo su trabajo y a su novio en el proceso. 
Con su reputación por los suelos, Danielle decide volver a su país 
natal para refugiarse una temporada en la granja de su familia en 
Transilvania (…).  
 (FILMAFFINITY) 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





                       FICHA TÉCNICA 47 
 
Título    Natasha                                                               
Título original Natasha  
Año   2014 
Duración  99 min. 
País   España 
Director  Sandeep Raisinghani  
Guion   Sandeep Raisinghani 
Reparto Anna Piqué Busqué, Pasión Guerrero, Konstantina Titkova, 
Ruben Pellicer, Ricard Balada Cuadrado, Francesc Such Gomar, 
Albert Green  
Género  Drama | Comedia dramática. Fotografía  
Web oficial  https://www.facebook.com/filmnatasha 
Sinopsis Natasha es una joven fotógrafa de 19 años, impetuosa y con 
talento, que trabaja en Barcelona. Es testaruda, astuta y perspicaz, 
y ha tenido la gran fortuna de conseguir trabajo en un estudio 
fotográfico. Su jefa, Cristina, es su gran inspiración, pues envidia 
la habilidad que tiene de liderar tanto en su vida profesional como 
mánager del estudio, como en su vida personal, donde los 
hombres caen a sus pies. Pero Natasha no tardará en encontrar un 
mundo que no podía ver a través de su lente. Entre fotografiar a 
modelos frunciendo el ceño, la triste relación de su madre y el 
voraz apetito por los hombres de su jefa, Natasha se encuentra 
con un dilema sobre las relaciones: ¿Huir o seguir luchando?   
   (FILMAFFINITY) 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título The Girl in the Photograph 
Título original The Girl in the Photographs 
Año 2015 
Duración 95 min. 
País Estados Unidos 
Director Nick Simon 
Guion Robert Morast, Oz Perkins, 
Nick Simon 
Fotografía Dean Cundey 
Reparto Katharine Isabelle,  Christy Carlson Romano,  Kenny Wormald,  
Mitch Pileggi, Toby Levins,  Kal Penn,  Miranda Rae Mayo,  
Claudia Lee,  Toby Hemingway, Oliver Seitz,  Autumn Kendrick,  
Luke Baines,  Kathryn Kirkpatrick,  Eva Bourne, Corey Schmitt 
Productora Alghanim Entertainment 
Género Thriller. Terror | Slasher. Asesinos en serie 
Sinopsis En uno de esos pueblos donde nunca ocurre nada, un psicópata 
empieza a masacrar jóvenes, sacando fotografías a los (ya no tan 
bellos) cuerpos en posiciones que “homenajean” las instantáneas 
de un celebre fotógrafo sospechosamente similar a Terry 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Creative Control 
Título original  Creative Control  
Año   2015 
Duración  97 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Benjamin Dickinson  
Guion   Micah Bloomberg, Benjamin         
   Dickinson 
Música  Drazen Bosnjak 
Fotografía  Adam Newport-Berra 
Reparto Benjamin Dickinson, Nora Zehetner, Dan Gill, Meredith Hagner, 
Gavin McInnes, Jay Eisenberg, Sonja O'Hara, Jessica Blank, 
Austin Ku, Reggie Watts, H. Jon Benjamin, Alexia Rasmussen  
Productora  Ghost Robot 
Género  Drama | Cine independiente USA  
Sinopsis En Brooklyn, un inventor crea un par de anteojos de realidad 
aumentada, que utiliza para engendrar un avatar de la novia de su 
mejor amigo. Pero su fantasía tecnológica se vuelve contra él. 
 (FILMAFFINITY) 
Premios 2016: National Board of Review (NBR): Mejores películas 
independientes del año 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título The Model 
Título original The Model 
Año 2016 
Duración 105 min. 
País Dinamarca 
Director Mads Matthiesen 
Guion Anders Frithiof August, 
Mads Matthiesen, Martin 
Zandvliet 
Fotografía Petrus Sjövik 
Reparto Maria Palm,  Ed Skrein,  Yvonnick Muller,  Claire Tran,  Marco 
Ilsø,  Dominic Allburn, Thierry Hancisse,  David L. Price,  
Virgile Bramly,  Aleksandra Yermak, Christian Abart,  Elise 
Lissague,  Mehdi Senoussi,  Charlotte Tomaszewiska 
Productora Zentropa Entertainments 
Género Drama. Romance | Moda. Adolescencia. Inmigración. Drama 
psicológico 
Sinopsis Emma, una joven emergente modelo de pasarela, se esfuerza por 
entrar en el mundo de la moda parisina, pero, al mismo tiempo, 
desarrolla una obsesión peligrosa con el fotógrafo de moda Shane 




Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
































Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
























Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






   FICHA TÉCNICA 1 
 
Título    Con el fotógrafo (C)   
Título original Beim Fotografen (S)  
Año   1907 
Duración  7 min. 
País   Austria 
Director  Johann Schwarzer  
Música  Película muda 
Fotografía  Johann Schwarzer (B&W) 
Productora  Saturn Films 
Género                       Comedia | Erótico. Fotografía. Mudo. Orígenes del cine. Corto 
Sinopsis  Algo tiesa en su corsé, una señora muy distinguida posa. Pero El 
fotógrafo tiene la mano un poco larga y una sola idea en la 
cabeza, lo cual no le gusta nada. La señora echa pestes y se va 
enfadada. El artista no se amilana y convoca enseguida a una 
dama refinada a la que se propone deshojar. El abanico se agita, la 
mecedora bascula... Los aficionados se apretujan en torno a las 
fotos. Pero cuidado con los sombrillazos, pues la dama vigila. No 
tan despojada, en comparación con otras películas de la Casa 
Saturn, esta linda farsa describe con humor ciertas preocupaciones 
masculinas; y la moral no sale intacta. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA  
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





                       FICHA TÉCNICA 2 
 
Título    Hojas de parra 
Título original Fig Leaves     
Año   1926 
Duración  70 min. 
País   EE.UU 
Director  Howard Hawks 
Guión   Howard Hawks, Louis D.  
   Lighton, Hope Loring 
Música   Película muda 
Fotografía  Joseph H. August (B&W) 
Reparto George O'Brien, Olive Borden, Phyllis Haver, George Beranger, 
William Austin, Heinie Conklin, Eulalie Jensen 
Productora Fox Film Corporation 
Género  Comedia | Cine mudo. Moda 
Sinopsis: Adán es un fontanero que está felizmente casado con Eva, un ama 
de casa obsesionada con la moda. Cuando, por casualidad, Eva 
conoce a un arrogante diseñador de moda, se convierte en 
modelo. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico  COPIA  
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Las amigas  
Título original Le amiche  
Año   1955 
Duración  104 min. 
País   Italia 
Director  Michelangelo Antonioni  
Guion Michelangelo Antonioni, Suso 
Cecchi d'Amico, Alba De 
Cespedes (Historia: Cesare Pavese) 
Música  Giovanni Fusco 
Fotografía  Gianni Di Venanzo (B&W) 
Reparto Eleonora Rossi Drago, Gabriele Ferzetti, Franco Fabrizi, 
Valentina Cortese, Yvonne Furneaux, Madeleine Fischer, Anna 
Maria Pancani, Luciano Volpato  
Productora  Trionfalcine 
Género  Drama | Amistad  
Sinopsis Rosetta, una joven adinerada, después de intentar suicidarse en un 
hotel de Turín, conoce a Clelia, una vecina de habitación a la que 
confía todos sus problemas. Clelia es una joven de origen humilde 
que pretende abrir en la ciudad un negocio de moda. 
(FILMAFFINITY) 
Premios  1955: Festival de Venecia: León de Plata 
Anecdótico  PERSONAJE ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título   La pequeña B.B.    
Título original  La mariée est trop belle   
Año  1956 
Duración  95 min. 
País  Francia 
Director  Pierre Gaspard-Huit  
Guion  Philippe Agostini, Odette 
Joyeux, Juliette Saint-Giniez 
Música  Norbert Glanzberg 
Fotografía  Louis Page 
Reparto Brigitte Bardot, Micheline Presle, Louis Jourdan, Marcel Amont, 
Marcelle Arnold, Roger Dumas, Richard Francoeur, Nicole 
Gueden, Lucien Hubert, Madeleine Lambert  
Productora  Generale de Films / Société Nouvelle Pathé Cinéma 
Género  Comedia. Romance | Comedia romántica. Moda  
Sinopsis Una joven de provincias, ChouChou (Brigitte Bardot), que es 
descubierta por Judith (Micheline Presle), periodista de una 
revista que la convierte en la sensación de la pasarela parisina, se 
enamora de Michael (Luois Jourdan), que sin embargo la trata 
como a una hija. Cansada de este trato se hace acompañar de un 
famoso modelo y la estrategia comienza a dar sus frutos….   
Anecdótico  PERSONAJE SECUNDARIO/COPIA  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    ¿Quién es Polly Maggoo?  
Título original Qui êtes-vous, Polly Maggoo? 
Who Are You, Polly Maggoo? 
Año   1966  
Duración  102 min. 
País   Francia 
Director  William Klein  
Guion   William Klein 
Música  Michel Legrand 
Fotografía  Jean Boffety, Robert Boffety (B&W) 
Reparto Dorothy McGowan, Jean Rochefort, Sami Frey, Grayson Hall, 
Philippe Noiret, Alice Sapritch, Fernando Arrabal  
Productora  Club des Produceteurs 
Género  Comedia | Cine experimental  
Sinopsis Klein obtuvo el premio Jean Vigo con Polly Maggoo, su primer 
largometraje de ficción. Utilizando la animación, los números 
musicales y la foto fija, realiza una crónica ácida de la realidad, 
que sigue siendo válida en la actualidad. Se trata de una sátira 
elegante del mundo de la moda a través del retrato glamouroso y 
grotesco de una joven originaria de Brooklyn, exitosa modelo en 
París, que se convierte en el tema central del programa de 
televisión ¿Quién es usted?.  
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA/COPIA  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    La chica de los anuncios  
Título original La chica de los anuncios  
Año   1968 
Duración  85 min. 
País   España 
Director  Pedro Lazaga  
Guion   Pedro Masó, Rafael J. Salvia 
Música   Antón García Abril 
Fotografía   Juan Mariné 
Reparto  Sonia Bruno, Juan Luis Galiardo, Juanjo Menéndez, Karina, 
Valeriano Andrés, Sancho Gracia, Rafaela Aparicio, Florinda 
Chico  
Productora   C.B. Films S.A. / Pedro Masó Producciones Cinematográficas 
Género   Comedia | Moda  
Sinopsis  Al mundo de la publicidad y la moda se llega por caminos 
inescrutables. Yola, una chica de un pueblo de Málaga, cree que 
basta con dejar el pueblo y viajar a la capital para convertirse en 
la más cotizada top model. Por puro azar, Yola frustra un atraco y 
su nombre aparece en todos los medios de comunicación. De la 
noche a la mañana, logra la popularidad que soñaba. 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA  
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 7 
 
Título Click, Click  
Título original  No Small Affair  
Año 1984 
Duración 102 min. 
País Estados Unidos 
Director Jerry Schatzberg  
Guion Charles Bolt, Craig 
Bolotin, Michael J. Leeson 
(Historia: Charles Bolt) 
Música Rupert Holmes 
Fotografía Vilmos Zsigmond 
Reparto Jon Cryer, Demi Moore, George Wendt, Peter Frechette, 
Elizabeth Daily, Ann Wedgeworth, Jeffrey Tambor, Judy 
Baldwin, Jennifer Tilly, Tim Robbins, Michael Vaughn  
Productora Columbia Pictures 
Género Comedia. Romance | Comedia romántica. Comedia juvenil  
Sinopsis Charles (Jon Cryer, conocido por la serie "Dos hombres y 
medio"), un joven fotógrafo amateur de 16 años, saca 
accidentalmente una foto de Laura (Demi Moore), una bella 
mujer de 22 de la que se enamora inmediatamente. 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico FOTÓGRAFO AMATEUR / ESCENA  
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Principiantes  
Título original Absolute Beginners  
Año 1986 
Duración 107 min. 
País Reino Unido 
Director Julien Temple 
Guion Christopher Wicking, Richard 
Burridge, Don MacPherson 
(Novela: Colin MacInnes) 
Música Gil Evans, Varios 
Fotografía Oliver Stapleton 
Reparto Eddie O'Connell,  Patsy Kensit,  David Bowie,  James Fox,  Ray 
Davies, Mandy Rice-Davies,  Steven Berkoff,  Lionel Blair,  Alan 
Freeman,  Robbie Coltrane, Irene Handl 
Productora Palace Productions 
Género Musical | Años 50 
Sinopsis Basado en la novela de MacInnes, que retrató la crónica social y 
musical del Londres de finales de 1958. (FILMAFFINITY) 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    La morte è di moda  
Título original  La morte è di moda  
Año    1989 
Duración  80 min. 
País   Italia 
Director  Bruno Gaburro  
Guion   Luciano Appignani 
Música  Filippo Trecca 
Fotografía  Sergio Rubini 
Reparto Anthony Franciosa, Miles O'Keeffe, Teresa Leopardi, Marina 
Giulia Cavalli, Luigi Montini, Giancarlo Prete, Giuseppe 
Pambieri, Cesare Di Vito, Raffaello Benedetti, Maria Concetta 
Casella, Louise Kamsteeg  
Productora  L'immagine S.r.l. 
Género  Thriller | Moda. Giallo  
Sinopsis Una modelo regresa a casa una noche y sufre un ataque de 
nervios. Aunque pide ayuda en una mansión cercana, al día 
siguiente se despierta con amnesia; sin embargo, tiene la 
impresión de haber sido testigo de un asesinato. A todo esto, el 
psiquiatra que la ayuda a recuperar la memoria por medio de la 
hipnosis resulta ser el propietario de la mansión. 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico ESCENA  
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Sankofa 
Título original Sankofa 
Año 1993 
Duración 124 min. 
País Estados Unidos 
Director Haile Gerima 
Guion Haile Gerima 
Música David J. White 
Fotografía Augustin Cubano 
Reparto Kofi Ghanaba,  Oyafunmike Ogunlano,  Alexandra Duah,  Nick 
Medley,  Mutabaruka, Afemo Omilami,  Reggie Carter,  Mzuri,  
Jimmy Lee Savage,  Hasinatu Camara, Jim Faircloth,  Stanley 
Michelson,  John A. Mason,  Louise Reid,  Roger Doctor 
Productora Coproducción EEUU-Ghana-Burkina Faso-Reino Unido-
Alemania; Channel Four Films / Diproci / Ghana National 
Commission on Culture 
Género Drama | Esclavitud. Moda 
Sinopsis Un egocéntrica modelo afroamericana viaja espiritualmente de 
vuelta a una plantación de las Indias Occidentales mientras se 
encuentra posando para un reportaje fotográfico. En su viaje, vive 
de primera mano los horrores físicos y psíquicos que sufrieron los 
esclavos, y finalmente, el poder redentor de la comunidad y la 
rebelión de la que ella se convierte en líder. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico ESCENA 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Backbeat  
Título original Backbeat  
Año   1994 
Duración  100 min. 
País   Reino Unido 
Director  Iain Softley  
Guion   Iain Softley, Michael 
Thomas,  Stephen Ward 
Música  Don Was (Canciones: The Beatles) 
Fotografía  Ian Wilson 
Reparto Stephen Dorff, Ian Hart, Sheryl Lee, Gary Backewell, Chris 
O'Neill, Scot Williams, Jennifer Ehle  
Productora  Polygram Filmed Entertainment 
Género  Musical. Drama | Música. Años 60  
Sinopsis Stuart Sutcliffe (Stephen Dorff), John Lennon (Ian Hart), Paul 
McCartney (Gary Bakewell), George Harrison (Chris O'Neill) y 
Pete Best (Scot Williams) son miembros de un grupo de rock de 
Liverpool: The Beatles. En Hamburgo los contratan para tocar en 
un club. En la ciudad alemana conocen a un joven artista y a 
Astrid Kirchherr (Sheryl Lee), una guapa fotógrafa cuya relación 
con Stuart, pondrá en peligro la estabilidad del grupo. 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Clueless (Fuera de onda)  
Título original  Clueless  
Año   1995 
Duración  92 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Amy Heckerling  
Guion   Amy Heckerling 
Música  David Kitay 
Fotografía  Bill Pope 
Reparto Alicia Silverstone, Stacey Dash, Brittany Murphy, Paul Rudd, 
Dan Hedaya, Breckin Meyer, Justin Walker, Wallace Shawn, 
Jeremy Sisto, Elisa Donovan  
Productora  Paramount Pictures 
Género Comedia | Comedia juvenil. Adolescencia. Colegios & 
Universidad  
Sinopsis Cher y Dionne son dos de las chicas más populares de un instituto 
de Beverly Hills y cuya preocupación más que las notas 
académicas es llevar la ropa más atractiva y ser tan populares 
como sea posible. Pero Cher, que vive con su duro padre, un 
abogado, y con su sensible padrastro, también tiene la necesidad 
innata de ayudar a los desamparados presentándoles a dos 
profesoras y convirtiendo a su tímida nueva amiga Tai en todo un 
prodigio de belleza. (FILMAFFINITY)  
 Anecdótico  FOTÓGRAFO AMATEUR/ ESCENA 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 13 
Título    Sabrina (y sus amores)  
Título original Sabrina  
Año   1995 
Duración  127 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Sydney Pollack  
Guion Barbara Benedek, David 
Rayfiel  
 (Obra: Samuel A. Taylor) 
Música  John Williams 
Fotografía  Giuseppe Rotunno 
Reparto Julia Ormond, Harrison Ford, Greg Kinnear, Nancy Marchand, 
John Wood, Richard Crenna, Angie Dickinson, Fanny Ardant, 
Patrick Bruel, Lauren Holly, Paul Giamatti  
Productora  Universal Pictures 
Género  Comedia. Romance | Comedia romántica. Remake  
Sinopsis Sabrina Fairchild (Julia Ormond), hija del chófer de la acaudala 
familia de los Larrabee, desde niña se sintió fascinada por los 
hermanos Larrabee, especialmente por David. (,,,) Gracias a los 
ahorros de su padre, se va a París. Cuando regresa a Estados 
Unidos, se ha transformado en una bella y sofisticada joven que 
deslumbra a David hasta tal punto que está dispuesto a romper su 
compromiso matrimonial con una millonaria.(…) 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  PERSONAJE SECUNDARIO / ESCENA  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Fashionably L.A. 
Título original Fashionably L.A. 
Año   1999 
Duración  95 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Tamara Olson 
Guion   Tamara Olson 
Fotografía  Steve Yedlin 
Reparto Tamara Olson, Darienne Arnold, Holly Laningham 
Productora  Glam Slam Productions 
Género  Comedia 
Sinopsis Esta película cuenta las dificultades por las que pasa un grupo de 
de jóvenes para convertirse en modelos en Los Angeles. 
   (IMDb) 








Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título  Zoolander: Un 
descerebrado de la moda  
Título original  Zoolander 
Año   2001 
Duración   89 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Ben Stiller  
Guion Drake Sather, Ben Stiller, 
John Hamburg 
(Argumento, Personajes: 
Drake Sather, Ben Stiller) 
Música  David Arnold 
Fotografía  Barry Peterson 
Reparto Ben Stiller, Owen Wilson, Milla Jovovich, Will Ferrell, Christine 
Taylor, David Duchovny, Jon Voight, Winona Ryder, James 
Marsden, Heidi Klum, Paris Hilton, Gwen Stefani (...) 
Productora Paramount Pictures / Village Roadshow Productions / VH1 / NPV 
Entertainment / Red Hour 
Género  Comedia | Parodia. Sátira. Moda. Película de culto  
Sinopsis Derek Zoolander (Stiller) ha sido el modelo masculino más 
cotizado durante los últimos tres años. La noche de la gala que 
podría suponer su cuarta corona, el galardón se lo lleva un nuevo 
modelo llamado Hansel (Wilson). (…)  
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA/ ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 16 
 
Título    Cómo perder la cabeza  
Título original Head Over Heels  
Año   2001 
Duración  90 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Mark Waters  
Guion Ron Burch, David Kidd 
(Argumento: John J. 
Strauss, Ed Decter, David 
Kidd, Ron Burch) 
Música  Randy Edelman, Steve Porcaro 
Fotografía  Mark Plummer 
Reparto Monica Potter, Freddie Prinze Jr., Sarah O'Hare, Shalom Harlow, 
Ivana Milicevic, Tomiko Fraser, China Chow, Jay Brazeau, 
Stanley DeSantis, James D. Kirk, Elysa Hogg, Kristina Lewis  
Productora  Universal Pictures 
Género  Romance. Comedia | Comedia romántica. Moda. Comedia negra  
Sinopsis Amanda Pierce ha conseguido un gran empleo; restauradora de 
arte del Museo Metropolitano de Nueva York, y un gran lugar 
para vivir, un espacioso apartamento en el East Side que comparte 
con cuatro modelos. Amanda sigue soltera porque sus relaciones 
anteriores terminaron en promesas rotas o infidelidades. Por fin 
cree haber encontrado al chico perfecto en Jim Winston (…) 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  PERSONAJE ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Femme fatale 
Título original  Femme fatale  
Año   2002 
Duración  112 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Brian De Palma  
Guion   Brian De Palma 
Música  Ryuichi Sakamoto 
Fotografía  Thierry Arbogast 
Reparto Rebecca Romijn-Stamos, Antonio Banderas, Peter Coyote, Gregg 
Henry, Rie Rasmussen, Edouard Montoute, Eriq Ebouaney, Regis 
Wargnier  
Productora  Warner Bros. Pictures 
Género  Thriller. Intriga | Robos & Atracos  
Sinopsis En la inauguración del festival de cine de Cannes, una famosa y 
extravagante supermodelo luce un valioso body de diamantes. 
Laura Ash utiliza toda su astucia para seducir a la modelo y 
robarle la joya, pero traiciona a su banda, al huir con el botín. 
Durante su fuga, encuentra a una mujer idéntica a ella, la cual, 
tras la muerte de su marido y de su hija, se suicida. Laura decide 
adoptar su identidad para salir de Francia y empezar una nueva 
vida. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 18 
Título    Sweet Home Alabama  
Título original Sweet Home Alabama  
Año   2002 
Duración  105 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Andy Tennant  
Guion C. Jay Cox, Andy Tennant, 
Richard Parks (Historia: 
Douglas J. Eboch) 
Música  George Fenton 
Fotografía  Andrew Dunn 
Reparto Reese Witherspoon, Patrick Dempsey, Josh Lucas, Candice 
Bergen, Rhona Mitra, Frederick Montana, Mary Kay Place, Fred 
Ward, Ethan Embry, Jean Smart, Melanie Lynskey, Courtney 
Gains, Dakota Fanning  
Productora  Touchstone Pictures 
Género Romance. Comedia | Comedia romántica. Vida rural 
(Norteamérica). Drama sureño  
Sinopsis Melanie Carmichael (Reese Whitherspoon) es una joven y 
original diseñadora de moda de Nueva York, originaria del sur, 
que consigue conquistar a Andrew (Patrick Dempsey), el soltero 
más codiciado de la ciudad. El repentino anuncio obliga a 
Melanie a regresar a  Alabama, a resolver un antiguo asunto con 
Jake (Josh Lucas), el hombre con quien se casó (…) 
(FILMAFFINITY)  
Anecdótico  ESCENA/ ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Un verano en Roma 
Título original When in Rome 
Año 2002 
Duración 94 min. 
País Estados Unidos 
Director Steve Purcell 
Guion Michael Swerdlick 
Música Brahm Wenger 
Fotografía Marcello Montarsi, David Lewis 
Reparto Mary-Kate Olsen,  Ashley Olsen,  Leslie Danon,  Julian Stone,  
Derek Lee Nixon, Ilenia Lazzarin,  Archie Kao,  Valentina 
Mattolini,  Michelangelo Tommaso, Matt Patresi 
Productora Warner Bros. Pictures / Tapestry Films 
Género Comedia | Adolescencia. Cine familiar. Moda 
Sinopsis Las hermanas gemelas Leila y Charly Hunter viajan a Roma para 
participar como becarias en un programa de verano organizado 
por una gran empresa multinacional de la moda. Pero nada más 
empezar a trabajar son despedidas. Menos mal que Derek 
Hammond, dueño de la compañía, decide volver a contratarlas. 
Mientras, durante su estancia en Roma, las hermanas encontrarán 
el amor... (FILMAFFINITY) 
Anecdótico FOTÓGRAFO AMATEUR/ ESCENA  
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Cegados por el deseo 
(Closer) 
Título original Closer 
Año 2004 
Duración 104 min. 
País Estados Unidos 
Director Mike Nichols 
Guion Patrick Marber 
Música Varios 
Fotografía Stephen Goldblatt 
Reparto Julia Roberts,  Jude Law,  Natalie Portman,  Clive Owen,  Nick 
Hobbs,  Colin Stinton, Elizabeth Bower,  Steve Benham 
Productora Coproducción USA-Reino Unido; Columbia Pictures / Inside 
Track 2 
Género Drama. Romance | Drama romántico. Celos 
Sinopsis Una historia de pasiones, sexo, amor y abandono que involucra a 
dos parejas, con una situación que se complica cuando el hombre 






Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Mamá a la fuerza 
Título original Raising Helen 
Año 2004 
Duración 119 min. 
País Estados Unidos Estados 
Unidos 
Director Garry Marshall 
Guion Jack Amiel, Michael 
Begler (Historia: Beth 
Rigazio, Patrick J. Clifton) 
Música John Debney 
Fotografía Charles Minsky, Michael Stone 
Reparto Kate Hudson,  John Corbett,  Joan Cusack,  Helen Mirren,  
Hayden Panettiere, Abigail Breslin,  Spencer Breslin,  Amber 
Valletta,  Felicity Huffman,  Hector Elizondo, Joseph Mazzello,  
Paris Hilton 
Productora Touchstone Pictures / Beacon Pictures 
Género Romance. Comedia | Comedia romántica 
Sinopsis Helen Harris ha alcanzado sus sueños: es una famosa modelo de 
una importante agencia de Manhattan. Su vida transcurre entre 
los desfiles de moda, durante el día, y los clubs más "in" de la 
ciudad, por la noche. Pero, un día, recibe una llamada que la 
obligará a abandonar su despreocupado estilo de vida: tendrá que 
hacerse cargo de los tres hijos de su hermana. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico ESCENA 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 22 
 
Título Hard Candy 
Título original Hard Candy 
Año 2005 
Duración 103 min. 
País Estados Unidos 
Director David Slade 
Guion Brian Nelson 
Música Harry Escott, Molly 
Nyman 
Fotografía Jo Willems 
Reparto Patrick Wilson,  Ellen Page,  Sandra Oh,  Odessa Rae,  G.J. 
Echternkamp 
Productora Lions Gate Films / Vulcan Productions 
Género Thriller. Terror. Drama | Thriller psicológico. Internet / 
Informática. Venganza. Abusos sexuales. Cine independiente 
USA 
Sinopsis Jeff (Patrick Wilson), un fotógrafo de 32 años, queda con Hayley 
(Ellen Page), una chica adolescente de 14 años a la que ha 
conocido a través de Internet. Después de tomar un café, la lleva 
a su casa con el propósito de hacerle unas fotos... 
(FILMAFFINITY) 
Premios 2005: Festival de Cine Fantástico de Sitges: Mejor Película, 
Mejor Guión, Premio del público. 
Anecdótico ESCENA 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Frankie 
Título original Frankie 
Año 2005 
Duración 88 min. 
País Francia 
Director Fabienne Berthaud 
Guion Fabienne Berthaud 
Música Bianca Casady, Sierra 
Casady 
Fotografía Fabienne Berthaud, Maud Camille 
Reparto Diane Kruger,  Jeannick Gravelines,  Brigitte Catillon,  Christian 
Wiggert, Jay Alexander,  Jean-Louis Place,  Gérald Marie,  
Sylvia Hoeks,  Alexander Schwab, Claude Jeangirard,  Marina 
Dias 
Productora 7e Apache Film / Quasar Pictures / Le Sabre 
Género Drama | Moda 
Sinopsis Historia de una modelo que busca poner fin a su carrera como 






Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título El diablo viste de Prada 
Título original The Devil Wears Prada 
Año 2006 
Duración 111 min. 
País Estados Unidos 
Director David Frankel 
Guion Aline Brosh McKenna, 
Don Roos (Novela: 
Lauren Weisberger) 
Música Theodore Shapiro 
Fotografía Florian Ballhaus 
Reparto Anne Hathaway,  Meryl Streep,  Stanley Tucci,  Simon Baker,  
Emily Blunt, Alexie Gilmore,  Adrian Grenier,  Rebecca Mader,  
Tracie Thoms,  Heidi Klum, Rich Sommer,  Daniel Sunjata,  
Gisele Bündchen,  Jimena Hoyos 
Productora 20th Century Fox / Fox 2000 Pictures 
Género Comedia. Drama | Comedia dramática. Moda. Trabajo/empleo 
Sinopsis En el vertiginoso mundo de la moda de Nueva York, la cumbre 
del éxito la representa la revista Runway, dirigida con mano de 
hierro por Miranda Priestly (Meryl Streep). Trabajar como 
ayudante de Miranda podría abrirle cualquier puerta a Andy 
Sachs (Anne Hathaway), si no fuera porque es una chica que 
destaca por su desaliñado estilo dentro del grupo de guapísimas 
periodistas de la revista (…) (FILMAFFINITY) 
Anecdótico ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 25 
 
Título Fashion 
Título original Fashion 
Año 2008 
Duración 167 min. 
País India India 
Director Madhur Bhandarkar 
Guion Niranjan Iyengar, Ajay 
Monga, Anuradha Tiwari 
Música Salim-Sulaiman 
Fotografía Mahesh Limaye 
Reparto Raj Babbar,  Usha Bachani,  Arjan Bajwa,  Madhur Bhandarkar,  
Harsh Chhaya, Priyanka Chopra,  Manini De,  G.K. Desai,  
Ashwin Mushran 
Productora Bhandarkar Entertainment 
Género Drama. Romance | Drama romántico. Moda 
Sinopsis  Meghna Mathur, una aspirante a modelo de moda tiene una 
transformación de chica de pueblo pequeño a supermodelo. La 
película cuenta su relación con otras modelos y explora la 
industria de la moda India y el poder femenino dentro de ella. 
 (IMDb y elaboración propia) 
Anecdótico  ESCENA 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Sexo en Nueva York: La 
película 
Título original Sex and the City: The Movie 
Año 2008 
Duración 145 min. 
País Estados Unidos Estados 
Unidos 
Director Michael Patrick King 
Guion Michael Patrick King 
Música Aaron Zigman 
Fotografía John Thomas 
Reparto Sarah Jessica Parker,  Kim Cattrall,  Cynthia Nixon,  Kristin 
Davis,  Chris Noth, Jennifer Hudson,  Jason Lewis,  Evan 
Handler,  Candice Bergen,  David Eigenberg 
Productora New Line Cinema / HBO Films / Darren Star Productions 
Género Comedia. Romance. Drama | Amistad. Comedia sofisticada 
Sinopsis Adaptación de la popular serie de televisión 'Sexo en Nueva 
York'. La película basada en la popular serie de la cadena HBO. 
Carrie Bradshaw (Parker), columnista del "New York Star", nos 
cuenta su propia historia. Por su parte, las demás siguen viviendo 
al límite, compaginando trabajo e intensas relaciones (…). 
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  COPIA 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título The Women 
Título original The Women 
Año 2008 
Duración 114 min. 
País Unidos Estados Unidos 
Director Diane English 
Guion Diane English (Obra: 
Clare Boothe Luce) 
Música Mark Isham 
Fotografía Anastas N. Michos 
Reparto Meg Ryan,  Annette Bening,  Eva Mendes,  Debra Messing,  Jada 
Pinkett Smith, Candice Bergen,  Bette Midler,  Carrie Fisher,  
Debi Mazar,  Cloris Leachman 
Productora Picturehouse Entertainment / Warner Bros. Pictures 
Género Comedia. Drama | Remake. Comedia sofisticada 
Sinopsis Remake del film de 1939 de George Cukor. La vida de Mary 
Haines (Meg Ryan) es aparentemente perfecta: una preciosa casa 
en Connecticut, una hija de doce años, un marido con éxito en 
Wall Street, un trabajo como diseñadora en la empresa de moda 
de su padre. Tiene, además, buenas amigas: (…) Sylvia Fowler 
(Annette Bening), (…) Edie Cohen (Debra Messing) y (…) Alex 
Fisher (…)   
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Picture Me - A Model's Diary   
Título original Picture Me - A Model's Diary  
Año    2010 
Duración  82 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Ole Schell, Sara Ziff  
Guion   Ole Schell, Sara Ziff 
Música  Jordan Galland 
Fotografía  Ole Schell 
Reparto Sara Ziff, Karl Lagerfeld, Nicole Miller, Gilles Bensimon, Missy 
Rayder, Lisa Cant, Caitriona Balfe  
Productora  25th Frame / Digital Bazooka 
Género  Documental | Moda  
Sinopsis Un director de cine documental sigue una modelo durante varios 
años. Este documental es la crónica de su ascenso. 
(FILMAFFINITY) 







Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Pago justo 
Título original Made in Dagenham 
Año 2010 
Duración 113 min. 
País Reino Unido 
Director Nigel Cole 
Guion Billy Ivory 
Música David Arnold 
Fotografía John de Borman 
Reparto Sally Hawkins,  Bob Hoskins,  Miranda Richardson,  Geraldine 
James, Rosamund Pike,  Andrea Riseborough,  Daniel Mays,  
Jaime Winstone, Kenneth Cranham,  Rupert Graves,  John 
Sessions 
Productora Number 9 Films / Paramount Pictures 
Género Comedia. Drama | Comedia dramática. Drama social. Basado en 
hechos reales. Años 60. Trabajo/empleo 
Sinopsis En 1968, casi 200 costureras de la planta Ford de Dagenham, en 
Londres, organizaron una huelga para reivindicar la igualdad de 
salarios con respecto a los hombres. Lideradas por Rita (Sally 
Hawkins) acaban consiguiendo la aprobación de la Equal Pay 
Act.  
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título 20 años no importan 
Título original 20 ans d'écart 
Año 2013 
Duración 92 min. 
País Francia 
Director David Moreau 
Guion Amro Hamzawi, Amro 
Hamzawi 
Música Guillaume Roussel 
Fotografía Laurent Tangy 
Reparto Virginie Efira,  Pierre Niney,  Gilles Cohen,  Michaël Abiteboul,  
Charles Berling, Diana Stewart 
Género Romance. Comedia | Comedia romántica 
Sinopsis La bella Alice Lantins tiene 38 años y su ambición profesional es 
tan grande que llega a olvidarse de su vida privada. Su objetivo es 
llegar a ser la próxima redactora jefe de la revista "Rebelle". Pero, 
cuando se cruza en su camino el joven y encantador Balthazar, la 
opinión de sus compañeros de trabajo sobre ella cambiará 
totalmente.  
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  PERSONAJE SECUNDARIO/ ESCENA 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título The World of Fashion 
Título original The World of Fashion 
Año 2013 
Duración 120 min. 
País India 
Director Sanjay Khandelwal 
Guion Sanjay Khandelwal 
Música Vaishnav Deva 
Coreografía Bosco Caeser 
Reparto Ajaz Khan, Reena Ranchandani,  Amrita Prakash, Kumaar 
Aadarsh, Armaan Tahil, Prasannata, Priti Soni. 
Productora Vijayshri Productions 
Género  Drama 
Sinopsis Drama musical indio que cuenta la historia de una chica que se 
inicia en la carrera de modelo profesional. “Después del asesinato 
de Amit Verma sorprende a la industria de la moda la  
desaparición de la súper modelo Anjali Sharma”,  
 (IMDb y elaboración propia) 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 





   FICHA TÉCNICA 32 
 
Título Fashion King 
Título original Paesyeonwang (Fashion 
King) 
Año 2014 
Duración 114 min. 
País Corea del Sur 
Director Oh Ki-Hwan 
Guion Yoon In-Wan 
Música Lee Jun-Oh 
Fotografía Choi Sang-Ho 
Reparto Won Joo,  Ahn Jae-Hyeon,  Kim Seong-Oh,  Sulli Choi,  Park Se-
Young,  Lee Il-Hwa, Park Doo-Sik 
Productora Nomad Film Company 
Género Comedia. Romance. Drama | Moda 
Sinopsis Woo Ki-Myung (Won Joo), un desastre de la moda andante, 
deberá transformarse en un rey de la misma, para de esa forma 
ganarse el corazón de la chica más guapa del instituto. 
(FILMAFFINITY) 




Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Fachon Models 
Título original Fachon Models 
Año 2014 
Duración 100 min. 
País México 
Director Rafael Montero 
Guion Gustavo Moheno, Angel 
Pulido, Valentín Trujillo 
Sentíes 
Música Diego Westendarp 
Fotografía Horacio Marquínez 
Reparto Eugenio Bartilotti,  Adriana Louvier,  Héctor Jiménez,  Alejandra 
Adame, Verónica Terán,  Edgar Vivar,  Flavio Medina,  Arturo 
Barba,  Valentín Trujillo Jr., Gina Morett,  Jorge Arvizu,  Jorge 
Calderon,  Ángel Calderón,  Alejandro Usigli, Mario Del Rio (…) 
Productora BH5 Group / Balero Films / Eficine 226 
Género Comedia 
Sinopsis Ulises y El charal (Bartilotti y Jiménez) son dos jóvenes que no 
son actores, pero tampoco modelos, así que lo único que les 
queda es hacer infocomerciales para anunciar productos para 
bajar de peso o ejercitar el cuerpo. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Fashion Chicks 
Título original Fashion Chicks 
Año 2015 
Duración 90 min. 
País Países Bajos 
Director Jonathan Elbers 
Guion Adel Adelson, Appie 
Boudellah 
Música Mohamed Fouradi 
Fotografía Max Maloney 
Reparto Dorien Rose Duinker , Victoria Koblenko, Lone van Roosendaal, 
Renée Fokker, Peter Faber, Pip Pellens. 
Género  Comedia romántica 
Sinopsis  Una chica crea un álter ego para el lanzamiento de un exitoso 
blog de moda. 
 (IMDb) 






Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Chic!  
Título original Chic!  
Año   2015 
Duración  103 min. 
País   Francia 
Director  Jérôme Cornuau  
Guion   Jean-Paul Bathany 
Música  René Aubry 
Fotografía  Stéphane Cami 
Reparto Fanny Ardant, Marina Hands, Eric Elmosnino, Laurent Stocker, 
Catherine Hosmalin, Philippe Duquesne, India Hair, Audrey 
Looten, Djinda Kane  
Productora  Alter Films / StudioCanal / France 2 Cinéma 
Género  Comedia | Moda  
Sinopsis La directora de moda Hélène Birk debe encontrar la fórmula para 
inspirar a la diseñadora Alicia Ricosi.  
(FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ANECDÓTICO 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Macho 
Título original Macho  
Año   2016 
Duración  90 min. 
País   México 
Director  Antonio Serrano  
Guion   Sabina Berman 
Música  Alejandro Giacomán 
Fotografía  Serguei Saldívar Tanaka 
Reparto Miguel Rodarte, Aislinn Derbéz, Cecilia Suárez, Renato López, 
Mario Iván Martínez, Ana de la Reguera, Ofelia Medina, Marco 
Treviño  
Productora  Astillero Films / 11:11 Films 
Género  Comedia | Moda. Homosexualidad  
Sinopsis Evaristo Jiménez es un reconocido diseñador de modas que tiene 
como sueño, llevar su marca de ropa a la fama internacional, pero 
su imperio se verá amenazado ante la posibilidad de que el mundo 
entero descubra su adicción por las mujeres, algo que sus millones 
de fans jamás perdonarían. (FILMAFFINITY) 
Anecdótico  PERSONAJE SECUNDARIO  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título    Zoolander No. 2  
Título original  Zoolander No. 2  
Año   2016 
Duración  102 min. 
País   Estados Unidos 
Director  Ben Stiller  
Guión   Justin Theroux, Ben Stiller 
Música  Theodore Shapiro 
Fotografía  Daniel Mindel 
Reparto Ben Stiller, Owen Wilson, Will Ferrell, Penélope Cruz, Kristen 
Wiig, Fred Armisen, Kyle Mooney, Milla Jovovich, Christine 
Taylor, Justin Theroux, Nathan Lee Graham, Cyrus Arnold, Billy 
Zane, Jon Daly, Sting, Benedict Cumberbatch, Justin Bieber, 
Olivia Munn, Ariana Grande, Demi Lovato, Kim Kardashian, 
Susan Sarandon, Neil deGrasse Tyson, Anna Wintour (...) 
Productora   Paramount Pictures / Red Hour Films 
Género  Comedia | Parodia. Moda. Secuela  
Sinopsis Diez años después de conocerse entre pasarelas y sesiones de 
fotos, Derek y Hansel han caído en el olvido. Deciden entonces 
emprender una nueva aventura en busca de la fama y el éxito que 
perdieron. Para ello, viajan a Europa para enfrentarse a las nuevas 
celebridades. Secuela de "Zoolander" (2001). (FILMAFFINITY) 
Anecdótico  ESCENA  
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 
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Título Outlaw 
Título original Outlaw 
Año 2016 
Duración 90 min. 
País Estados Unidos 
Director Tyler Shields 
Guion Tyler Shields 
Música Tim Bickford, Mandi Collier 
Fotografía Morgan Peszko 
Reparto Tyler Shields,  Ana Mulvoy-Ten,  Logan Huffman,  Connor 
Paolo,  Elena Satine, Cru Ennis,  Ali Cobrin,  Sarah Bolger 
Productora EBF Productions / Nomenclature+ Films 
Género Drama. Thriller | Fotografía 
Sinopsis Cuando un famoso fotógrafo se entera de que su novia lo engaña 
con su mejor amigo, debe elegir entre la compasión y la ira con el 
fin de descubrir la verdad que hay tras la traición. 
(FILMAFFINITY) 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 































Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 







































Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Irvin Kershner, Eyes of Laura Mars, 1978 
 
Fuente: Eyes of Laura Mars: Thriller Film, Faye Dunaway, 
Tommy Lee Jones, Irvin Kershner, Screenplay, John 
Carpenter, Jon Peters, Barbra Streisand, Network...Circle, 
Roger Ebert, Giallo, Twist Ending de Frederic P. Miller, 






Robert Altman, Pret-â-Porter,1994 
Fuente:http://www.elseptimoarte.net/peliculas/imágenes/ 
 
Fig. 3  
 
David Frankel, El diablo viste de Prada, 2006 






Stanley Donen, Funny Face, 1957 









Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 










Stanley Donen, Funny Face, 1957 





Stanley Donen, Funny Face, 1957 





















Fig. 10  
 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Imagen de la campaña Opium y cartel de Ninette (José 



























Wong-Kar-Wai, Deseando amar, 2000). 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 














































Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Postal erótica de principios del siglo XX. 







William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 






William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 





William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 






William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 







William Dieterle, Fashions of 1934, 1934) 













Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Mitchell Leisen, No hay tiempo para amar, 1943 





Mitchell Leisen, No hay tiempo para amar, 1943 






Mitchell Leisen, No hay tiempo para amar, 1943 








Don Weis, I love Melvin, 1953 





Don Weis, I love Melvin, 1953 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Don Weis, I love Melvin, 1953 




Ingmar Bergman, Sueños, 1955 







Ingmar Bergman, Sueños, 1955 




Ingmar Bergman, Sueños, 1955 




Ingmar Bergman, Sueños, 1955 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Ingmar Bergman, Sueños, 1955 




Alessandro Blasetti, La suerte de ser mujer, 1955 
 






Alessandro Blasetti, La suerte de ser mujer, 1955 
 





Alessandro Blasetti, La suerte de ser mujer, 1955 
 





Michelangelo Antonioni, Las amigas, 1955 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Michelangelo Antonioni, Las amigas, 1955 
Fuente: DVD de la película. 
 
 
Fig.  52 
 
Lewis Seiler, Over exposed, 1956 




Stanley Donen, Funny Face, 1957 





Stanley Donen, Funny Face, 1957 




John Schlesinger, Darling, 1965 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








John Schlesinger, Darling, 1965 





John Schlesinger, Darling, 1965 






John Schlesinger, Darling, 1965 





Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966 





Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966 




Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966 




Norman J. Warren, Her prívate hell, 1968        




Henri-Georges Clouzot, La prisionera, 1968 




Jerry Schatzberg, Confesiones de una modelo, 1970 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Jerry Schatzberg, Confesiones de una modelo, 1970 





William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 






William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
 
Fig. 69  
 
 
William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 






William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 






William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 






William Byron Hillman, The Photographer, 1974 
 






William Lustig, Maniaco, 1980 
 






William Lustig, Maniaco, 1980 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Fig.76     
 
 
William Lustig, Maniaco, 1980 
 






William Lustig, Maniaco, 1980 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
 
Fig. 78  
 
 
Sidney Pollack, Sabrina (y sus amores), 1994 
 




Fig. 79  
 
 
Iain Softley, Backbeat, 1994 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
 
Fig.80   
 
 
Iain Softley, Backbeat, 1994 
 





Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 










Iain Softley, Backbeat, 1994 
 







Iain Softley, Backbeat, 1994 
 






Iain Softley, Backbeat, 1994 
 






Iain Softley, Backbeat, 1994 
 
















Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Iain Softley, Backbeat, 1994 
 






Robert Altman, Pret-a porter, 1994 
 





Robert Altman, Pret-a porter, 1994 
 





Robert Altman, Pret-a porter, 1994 
 





Robert Altman, Pret-a porter, 1994 
 




Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 










Robert Altman, Pret-a porter, 1994 
 





Chris Columbus, Quédate a mi lado, 1998 
 





Mark Water, Cómo perder la cabeza, 2001 
 





Mark Water, Cómo perder la cabeza, 2001 
 





Mark Water, Cómo perder la cabeza, 2001 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Briam de Palma,  Femme Fatale , 2002 
 





Briam de Palma,  Femme Fatale , 2002 
 




Ole Schell y Sara Ziff , Picture me, a model´s diary, 
2010 




Ole Schell y Sara Ziff , Picture me, a model´s diary, 
2010 





Higel Cole, Pago Justo, 2010     
 
Fuente: DVD de la película.           
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Higel Cole, Pago Justo, 2010               
 





Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 





Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 





Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 





Higel Cole, Pago Justo, 2010               
 
Fuente: DVD de la película. 
 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Higel Cole, Pago Justo, 2010               
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Fig. 107   
 
 
Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Fig. 108   
 
 
Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 





Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 





Campaña Lancia Musa, 2008 
 
Fuente: Lesmes Fradejas, Y.(2014). Sexismo en la 
publicidad gráfica del siglo XXI (Trabajo de Fin de 
Grado). Universidad de Valladolid: Campus Público 
María Zambrano (Segovia). 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 






Higel Cole, Pago Justo, 2010 
 





Michael Polish, For lovers only,  2010 
 





Michael Polish, For lovers only,  2010 
 





Michael Polish, For lovers only,  2010 
 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








René Magritte, Los amantes, 1928, óleo sobre lienzo, 54 









Michael Polish, For lovers only, 2010 
 





Michael Polish, For lovers only, 2010 
 





Michael Polish, For lovers only, 2010 
 





Michael Polish, For lovers only, 2010 
 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Michael Polish, For lovers only, 2010 
 







Michael Polish, For lovers only, 2010 
 





Michael Polish, For lovers only, 2010 
 





Michael Polish, For lovers only, 2010 
 






Michael Polish, For lovers only, 2010 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 










Per Fly, The woman that dreamed about a man,2010 
 







Per Fly, The woman that dreamed about a man,2010 
 







Michael Damian, Un amor de diseño, 2014 
 






Michael Damian, Un amor de diseño, 2014 
 






Michael Damian, Un amor de diseño, 2014 
 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






 Fig.131  
 
 
Ingmar Bergman, Sueños, 1955   
 





Ingmar Bergman, Sueños, 1955   
 





Ingmar Bergman, Sueños, 1955   
 





Ingmar Bergman, Sueños, 1955   
 





Ingmar Bergman, Sueños, 1955   
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 









Patrik- Ian Polk, Punks, 2000 
 





Patrik- Ian Polk, Punks, 2000 
 





Howard Hawks, Fig Leaves, 1926 
 





Howard Hawks, Fig Leaves, 1926 
 





Howard Hawks, Fig Leaves, 1926 
 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 















Fig. 142  
 
 
Irvin Kershner, Los ojos de Laura Mars, 1978   
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Fig. 143  
 
 






Fig. 144  
 
 





 Fig. 145  
 
 
Irvin Kershner, Los ojos de Laura Mars, 1978   
(Fotografía de Helmut Newton)        
 
Fuente: DVD de la película. 
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 








Fig. 146  
 
 
Carlo Vanzina,  Bajo el vestido, nada, 1985 
 
Fuente: DVD de la película. 
 
Fig. 147  
 
 
Steven Meisel, Campaña primavera- verano, Moschino, 
2017 




Fig. 148  
 
 
Carlo Vanzina, Bajo el vestido, nada, 1985 
 











Fig. 150  
 
 
Herb Ritt,  Stephanie, Cindy,Christy, Tatjana, Naomi, 
Hollywood,1989         
 
Fuente: http://www.artberlin.de/kuenstler/herb-ritts-
stephanie-cindy-christy-tatjana-naomi-hollywood-1989/         
Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 






Fig. 151  
 
 
Bruce Weber, Obsession Calvin Klein, 1989        
 





Michel Rymer, Perfume, 2001 
 





Michael Cristofer, Gia (TV), 1997 
 









Sherry Hormann, Flor del desierto, 2009                                                              
 
 






Sherry Hormann, Flor del desierto, 2009 
 




Diálogos entre el cine y la fotografía de moda: 










                                                                                 
 
   
             
 






         
 
 
 
 
 
 
